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Introducere 


Arta apelează deseori la simbol, fie figurat, fie 
geometric. De ce este nevoie de această modalitate de 
i comunicare? Cum să înțelegem simbolul? Ce însemna el 
pentru omul medieval? Şi ce semnificaţie are simbolul în 
artă? Lucrarea de față, care are un caracter didactic şi se 
adresează în primul rând studenţilor de la Universitatea de 
Arte, încearcă să demonstreze că simbolul reprezintă 
posibilitatea de transmitere a ceva ce altfel rămâne 
imposibil de exprimat. Textul este structurat într-un prim 
capitol, teoretic, unde se încearcă o clarificare a noțiunii 
de simbol, urmat de alte patru, care sunt constituite din 
exemplificări ale simbolului în artele medievale. 

În prima parte am încercat să arăt că simbolul ne 
face să înțelegem o realitate cu ajutorul alteia?. Procesul 
simbolizării se sprijină, după Augustin (De Doctrina 
1,1,2), pe o triadă. Avem mai întâi cuvântul (sau imaginea 
în artă) care sunt semne pentru o anumită realitate (leu, 
vultur, piatră..,) care, la rândul ei, poate fi semn pentru o 


tu Iiei „la création symbolique est de faire comprendre ui une réalité E N pie 
PAR l moyen d'une autre” : «aliud dicitur ut aliud Aae » e Doctrina cai 
R christiana 3,37,56). 


moolu! Sie punte între vizibil şi invizibil, ike a a 
Celui _Necreat în lumea creată. Orice lucru din lumea 
iala poate să aibă la un moment dat o semnificaţie 

lă (M. Eliade credea că orice acţiune umană îşi 
avea originea într-un gest divin iar simbolul mărturisea 
0 dimensiune secretă a omului) şi chiar lumea 


luri frecvente în iconografia, arhitectura și în 
ievală. Culoarea şi forma fac, din realitatea 
n iconografia bizantină, o non-realitate, o 

cole de realitate. Numărul, înțeles ca 


Le Tanis symbolique dans la predication d Augustin 


Aona 


L E enes, Paris, 1984, p. XXI: „Pour faire 
, Pa ane en effet par nommer une 
‘prener signe est ora un signe vocal (uox , 


3 2 oligue dans la predication d'Augustin 
Si ini e Paris, 1984, p- XIX 


principiu divin, structurează întreg universul şi devine 
element principal în arhitectura catedralelor, atât prin 
simbolistica cifrelor, cât şi prin raporturile şi proporțiile ce 
se constituie ca expresii ale armoniei universale. 
Transmise din generaţie în generaţie şi păstrate ca un mare 
secret, aceste proporții oglindesc imaginea lumii. a 
omului şi a lui Dumnezeu. Simbolurile figurative, 
întruchipate în imagini variate. sunt fie pozitive, ca 
simbolurile celor patru evangheliști, fie negative, ca 
materializările  duhurilor întunericului în garguii 
catedralelor. 


| Capitolul I 
Simbolul în gândirea medievală 


a. Etimologie. Simbolul - nevăzutul care dă 
sens văzutului 


De-a lungul timpului ceea ce s-a înțeles prin simbol a 
avut diferite sensuri. La greci symbolon era un obiect care, 
tăiat în două, devenea semn de recunoaştere pentru două 
persoane despărțite o vreme. Potrivirea celor două părți 
inițiale (sym-ballo) mărturisea vechea relație de prietenie, 
ospitalitate, alianță...5. Ulterior, o dată cu apariţia 
helenismului și, apoi, a creştinismului, simbolul capătă 
semnificaţia de semn de recunoaştere inițiatic, secret. În 
vechile comunităţi creştine, veșnic amenințate cu 
reprimarea şi nevoite permanent să se ascundă, Credo-ul 
„Simbolul credinței”, devine un astfel de semn în plan 
lingvistic. El este cel care va aduna o comunitate care 
împărtăşeşte aceleaşi valori, aceeaşi ai = plan 

figurativ, o functie similară o vor îndeplini diferite imagini 
cum sunt cele zugrăvite pe pereții catacombelor romane. 


` Jean Chevalier şi Alain Geerbrant în Dictionar de simboluri, vol. L, > 
Artemis, Bucureşti, 1984, p. 30 şi Paul Barbăneagră, Textele a She 
Arhitectură şi geografie sacră, Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, 
traducere de Mihaela Cristea şi Marcel Tolcea, Ed. Polirom, 2000, p.217. 
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Să luăm doar câteva exemple: în aceste cimitire 
subterane, săpate în Piatră la marginea oraşelor şi folosite 
adesea ca loc de întâlnire pentru comunitățile creştine, au 
fost incizate sau pictate candelabre cu șapte brate, peşti, 
ancore, nave ş.a. Candelabrul cu șapte brațe este, în 
Apocalipsa Sfântului loan (1,20 et 2,1-5), simbol pentru 
cele şapte biserici ale Asiei Mici. Devine repede un simbol 
pentru iudeo-creştini şi va fi asimilat crucii şi catargului 
de navă, aşa cum se întâmplă la Farj, în Golan-ul orienta], 
unde Claudine Dauphin (Archeologia 297, 1994, pp. 54- 
64) a identificat mai multe simboluri iudeo-creştine 
incizate pe lintoul porții: două frunze de palmier, un peşte, 
un plug răsturnat. Candelabrul cu şapte braţe simbolizează 
lumina, iar pentru creştini va deveni lumina care 
luminează umanitatea, Biserica lui Hristos. 


SS DEN y PI 


Lintou al porţii de la Farj gravat cu semne iudeo-creştine. 


Imaginea peştelui a fost folosită de creştini ca 
ideogramă. Fiecare literă din cuvântul grec Ichtus (peşte) 
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ăi NEED III III 


trimite la inițialele altor cuvinte care formează sintagma 
A Jesu Kristos Theou Uios S6ter (lisus Christos, Fiul lui 
a ma Mântuitorul) : | 
| IXBYE 

Imooug Xpiorag Otcov Yios Eomp 


aaah 


{ 


"su 


Ancor, compas şi peşti. N S i Domitille, Roma 


În catacomba lui Domitille, la Roma, doi peşti sunt 
ia unei ancore. În An către Evrei speranța în 


E rătăcirea pe mări învolburate şi si Doare, 
bătute de furtunile vremeiniciei lumii. În vâltoarea 
âtorniciei și efemerului, credința într-o lume stabilă, 
ă, neschimbătoare, unde sufletul îşi găseşte liniştea, 
Singur sprijin care poate feri de derivă: „să avem 
n puternic ca să ținem nădejdea pusă înainte, Pe 
c o avem ca o ancoră a sufletului, neclintită şi tare, 


12 


intrând dincolo de catapeteasmă,/Unde Iisus a intrat pentru 
noi ca înaintemergător, fiind făcut Arhiereu în veac, după 
rânduiala lui Melchisedec” (Evrei, 6, 18-20). 

Peștele, emblemă a apei, este pentru popoarele indo- 
europene simbol al fecundității şi al înțelepciunii. E] 
pătrunde în profunzimea întunecată şi misterioasă a 
oceanului, așa cum cunoaşterea încearcă să străpungă 
necunoaşterea înţelepciunii divine. 


ua aruncat în mare. Stânga: capela Sacramentelor în 
Catacomba St. Calliste, Roma; dreapta: Catacomba  Saints-Pierre- 
et-Marcellin, Roma, sfârşitul sec. al III-lea. 


Peşti şi pescari apar des în Noul Testament (Matei 
4,18-20; 7.10; 13.47; Luca 24.42; loan 21.3-14). Clement 
din Alexandria aminteşte de inelele purtate de creştini, 
inele pe care erau gravate simbolurile credinţei: peştele, 
nava, lira sau ancora. Atunci când peştele apărea pe 
inscripțiile funerare, trimitea la credinţa în înviere şi 
speranţa în viața de dincolo. 


Peștele uriaş care l-a înghițit pe Iona, reprezentat 
sub forma unui monstru marin în catacombe, a fost uneori 
interpretat ca un Salvator al profetului, deoarece îl 
protejează și îl depune lângă Ninive, unde acesta trebuia 


să anunțe cuvântul Domnului. 


Pâine Fuharistică şi peste în catacomba Saint-Calliste, Roma; 
Pâine şi peşte într-un mozaic din Tabgha 


Imaginea peștelui poate fi şi un simbol baptismal. 

Aşa apare în tratatul De Baptismo al lui Tertullian‘, 

Ritualul botezului care se practica prin imersiune, 

simbolizează naşterea din nou, iar imaginea lui Christos 
călăuzitor, asemenea peștelui în apă, este asociată acestei 
renașteri spirituale. Valoarea euharistică a peştelui este 
mărturisită de unele dintre cele mai vechi imagini creştine 
< din catacombele romane (la Saint-Calliste peştele este 


sa Nous, petits poissons, à l'image de notre Ichthys, Jésus-Christ, nous 
naissons dans l'eau. » (De baptismo, c. 1) 
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alături de coşul cu pâine), cât şi de Sfântul Augustin în 


i lui loan, vers 416. Acestea 
primelor simboluri figurative 


Tratatul asupra Evanghelie 
sunt câteva exemple ale 


creştine. 


Semnificaţia care va fi conferită simbolului, de acum 
înainte, va fi una ascensională, anagogică. Urmând o 
expresie a Sfântului Pavel, per visibilia ad invisibilia, 
această interpretare după care simbolul este nevăzutul care 
dă sens văzurului va urmări întreaga perioadă medievală. 
Simbolul apare ca o realitate vizibilă, accesibilă 
simțurilor, care invită la descoperirea unei realități 
invizibile. 

Toma d" Aquino scria că „simbolul este ceva care, în 
afara aparențelor cu care este perceput de simțurile 
noastre, aduce gândirii umane altceva decât ceea ce 
purcede de la ea, aşa cum urma unui animal ne arată că pe 
acolo a trecut o fiară”. Gândirea analogică medievală se 
dezvăluie ca o gândire ce stabileşte o legătură între vizibil 
şi ascuns, „între ceea ce este prezent în lumea aceasta și 
ceea ce-şi are locul printre adevărurile eterne de dincolo”*. 


' Summa teologiae, IIl, a.l ad.2, apud Paul Barbăneagră, Textele filmelor 
Arhitectură şi geografie sacră, Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, 
traducere de Mihaela Cristea şi Marcel Tolcea, Ed. Polirom, 2000, p.218. 

ê Michel Pastoureau, în Dicţionar tematic al Evului Mediu Occidental, 
coordonatori Jacques Le Goff și Jean-Claude Schmitt, traducere Denisa 
Burducea, Nadia Farcaș, Marius Roman, Mădălina Roşioru, Gina Puică, 
Iaşi, Polirom, 2002, p.747. 
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Granita între real Şi imaginar nu era la fel de prezentă ca în 
mentalitatea contemporană. Pentru medieval imaginarul 
era intotdeauna parte integrantă din realitate. 


Stânga: Căderea lui Adam, Hugo van der Goes, ca. 1440 — 
1482. Dreapta: Adam şi Eva, icoană pe sticlă, model din Șcheii 
Braşovului. Pomul cunoaşterii binelui şi răului este un măr. 


dy, 


În timp, simbolul a fost sinonim cu „imagine”, 
„Semn”, „alegorie”, „emblemă”, „parabolă”, „mit”, 
„figură”, „icoană”, „idol™”. Diversitatea şi subtilitatea 
termenilor folosiți de autorii medievali latini dezvăluie 
importanța acordată simbolului în Evul Mediu. Termeni 
cu nuanțe diferite: signum, figura, exemplum, similitudo, 


? F, Edeline, Le symbol er | 'image selon la théorie des codes, apud Gilbert 
Durand, Aventurile imaginii, imaginația simbolică, imaginarul, traducere de 
Muguraș Constantinescu și Anișoara Bobocea, Nemira, 1999, p. 13. 
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au fost deseori traduşi prin simbol. La fel s-a întâmplat şi 


cu a însemna, pentru care latina foloseşte o multitudine de 
verbe ca exprimere, denotare, figurare, monstrare, 
signifiare, repraesentare. „Această varietate subliniază 
faptul că în cultura medievală simbolul face parte din 
instrumentul mental”, iar cuvântul este cel care 
adăposteşte „adevărul despre făpturi şi lucruri: aflând 
originea şi istoria fiecărui cuvânt, se poate deci accede la 
adevărul ontologic al ființei sau obiectului pe care-l 
desemnează”. 

Concepţia aceasta, chiar dacă pare atât de străină 
filologului actual, va fi reluată în fenomenologia 
heideggeriană pentru care limba devine păstrătoarea unor 
adevăruri de dincolo de fenomenalitate, a unor adevăruri 
esenţiale. M. Heidegger subliniază „apartenența originară 
a cuvântului la fiinţă”, iar sărăcirea limbi (care este „casă 
a fiinţei”) şi neorânduiala folosirii ei, observată la toate 
nivelurile, extinsă cu repeziciune peste tot, nu este o 
simplă neîngrijire estetică sau formală, ci este o 
„primejduire a esenței omului”! provenită dintr-o 
degradare a structurii ontologice. Un exemplu ce 
ilustrează credința după care adevărul şi-ar afla sălaş în 


10 Michel Pastoureau, în Dicţionar tematic al Evului Mediu Occidental, 
coordonatori Jacques Le Goff şi Jean-Claude Schmitt, p. 745 şi 748. 

U M. Heidegger, Scrisoare despre umanism, în Repere pe drumul gândirii, 
traducere de Th. Kleininger şi G. Liiceanu, Bucureşti, Editura Politică, 
1988, p. 301. 
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cuvânt este numele latin al mărului. 
Tăul. Aceasta pare a fi 


iconografică, mărul va deveni pomul fructului 


malus, nume ce evocă 
cauza pentru care, în tradiția 


oprit, 
ongine a păcatului şi a căderii. 
Pad CON 
Notre Dame, Chartres, 1145-1220. oraşe în miniatură care 


simbolizează Ierusalimul C eresc. 


Ca modalități medievale de simbolizare mai 
amintim, o dată cu Michel Pastoureau, apropierea 
extremelor (spre exemplu, în iconografie, roşul, care 
caracterizează figura lui Iuda în momentul sărutului 
trădător, se va reflecta uneori şi în părul şi barba 
Mântuitorului) sau simbolizarea întregului prin parte. 
Acest ultim procedeu se sprijină pe ideea că omul, 


împreună cu lumea întreagă, formează universuri în 
miniatură care imită Universul în totalitatea sa: un turn 


poate reprezenta un castel, o casă trimite la un oraş, un 
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copac intruchipează o pădure. În sculptura catedralelor 


desea imagini în piatră ale unor oraşe 


se constituie ca simboluri pentru 
lerusalimul ceres conografia bizantină cunoaşte de 
asemenea această sinecdocă plastică: în locul muntelui nu 
este pictată decât o stâncă, un zid substituie un intreg 
palat 
Același simbol poate fi descifrat pe mai multe 
niveluri. De o importar 


ință majoră pentru înțelegerea unei 
imagini este contextul în care ea apare, deoarece acelaşi 
lucru poate fi înțeles atât negativ cât şi pozitiv: „verdele 
poate fi foarte bine culoarea speranței şi cea a disperării; 
albastrul, culoarea ştiinţei şi cea a prostiei; galbenul, 
culoarea adevărului şi cea a minciunii: negrul, culoarea 
moderației şi cea a păcatului. Cât priveşte roșul. paleta sa 
simbolistică foarte bogată se articulează în jurul a patru 
poli. Roşul este aproape întotdeauna asociat fie focului fie 
sângelui; or, există un foc bun şi unul rău. cum există un 
sânge bun şi unul rău. Roşul. semn al focului pozitiv, este 
cel al Cincizecimii şi al Duhului Sfânt: este purificator. în 
timp ce la polul opus se află roșul distructiv al flăcărilor 
infernului. În același mod, roșul, semn al sângelui salvator 
și mântuitor al Patimilor, se opune roșului impur şi mortal 


al păcatului și al crimelor legate de acesta”. 


' Michel Pastoureau, în Dicţionar tematic al Evului Mediu Occidental, 
coordonatori Jacques Le Goff şi Jean-Claude Schmitt, p. 752. 


O altă trăsătură specifică simbolului ar fi aceea după 
Care el funcționează după o ordine ierarhică strictă, de sus 
in Jos, simbolul aflându-se întotdeauna la un nivel inferior 
Simbolizatului: „legile unui domeniu inferior pot fi 
Intotdeauna considerate ca simbolizând realităţile unui 
a superior, unde îşi au rațiunea lor profundă care le 
este în același timp principiu şi scop (...) Inferiorul poate 
Simboliza superiorul dar invers este imposibil” (de unde şi 


diferența față de alegorie care funcţionează la același 
nivel); 


b. Niveluri de interpretare 


Simbolul ca suport 

Gândirea medievală considera că realitățile 
superioare nu se pot manifesta decât sub forma 
sımbolului, care este „mijlocul cel mai bine adaptat 
transmiterii adevărurilor de ordin superior, religioase și 
metafizice” şi care este „exact contrariul 
raționalismului”, În analiza simbolului, R. Gusnon, 
S descoperă două laturi, una umană și cealaltă divină. Din 
~ Punct de vedere uman, simbolul este un „suport”, aşa cum 
Tan Consideră învățătura hindusă, un „punct de sprijin pentru 
I editație ”, un simplu „adjuvant”, o „bază sensibilă” care 
E ” René Guénon, Simboluri ale ştiinţei sacre, traducere de Marcel Tolcea și 

Sorina Șerbănescu, Bucureşti, Editura Humanitas, Bucureşti, 1997, p. 13. 
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permite omului, care nu este o natură pur intelectuală. a se 

înălța spre sferele superioare. Pentru o inteligență pură nu 

ar fi nevoie de această formă exterioară, de această 

expresie materială pentru a înțelege adevărul. Dar omul nu 

este doar inteligență. Orice expresie, orice formulare, 

limbajul însuşi, devin simboluri în măsura în care traduc 

în exterior gândirea. R. Gucnon trimite la un text vedic 
pentru a compara această forma exterioară cu un cal. 
Animalul permite omului să călătorească mai repede şi cu 
mai puţin efort. În lipsa lui călătoria ar fi mult mai grea, 
dacă nu cumva chiar imposibilă. În acelaşi fel simbolul 
facilitează înțelegerea unor adevăruri inaccesibile în alt 
mod. El este legătura dintre vizibil și invizibil, este 
modalitatea prin care universalul devine inteligibil. 


Lumea, simbol al Creației 

A doua latură a simbolului, cea divină, se referă tot 
la materialitatea acestuia, materialitate care, de astă dată 
este văzută ca manifestare a voinţei cereşti. Dacă simbolul 
îşi are originea în natura însăşi a ființelor şi a lucrurilor, 
dacă se află în concordanţă cu legile naturale care la 
rândul lor nu sunt decât o expresie, o exteriorizare a 
Voinţei divine, atunci simbolul este de origine 
„nonumană”, îşi are principiul dincolo de umanitate. 
Logosul evangheliei ioanide este Gândire şi Cuvânt în 
acelaşi timp, este Intelectul divin, „locul posibilelor” 
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prin Creaţie, opera Verbului, afirmarea lui 
De aceea lumea e ca un limbaj divin pentru cei 
, înțeleagă. „Dacă Logosul este Gândire în 
Cuv 1 în exterior, şi dacă lumea este efectul 
divin rostit la originea vremurilor 


iute > întreaga 
fi considerată ca un simbol al 


realității 


văzută ca simbol apare şi la Emile Mâle care, 
„lucrare a lui Vincent de Beauvais, 
„sculpturile catedralelor franceze din secolul 
A pe mai multe niveluri, primul fiind 
sacră”, apoi „oglindă a naturii”, „Oglindă 
ndă morală”, Reflectată în decoraţiile 
Ze, natura capătă un alt înțeles decât cel 
devine un simbol al Creaţiei, o imagine a 
ca „un gând pe care Dumnezeu îl purta 
ut, aşa cum artistul își poartă ideea 
e o idee a lui Dumnezeu realizată prin 
arte imensă scrisă de mâna Domnului. 
cuvânt plin de sens. Citind natura 
Orice lucru din universul concret, 
uman, „cosmic”, „oniric” sau 


pe pi 2 mu simi EI Ss 0 tă fai DBA ol UI A A a A A EERIE E TRY TS y re l T f WA A ii ia li tar: 
AN d mai ati ră iată de Pee, PNE d) nagi iii ETE AR! i } | j ) | 3 fapt! i A Bg Ape 


t 
Aii 


mari 


„Poetic” poate să se constituie ca loc al epifaniei. „Sacrul” 
sau „divinitatea” pot fi semnificate prin orice”. Fiecare 
lucru se poate constitui într-un simbol în măsura în care 
trimite spre Principiul său creator, în măsura în care se 
constituie ca o mărturie pentru actul Creaţiei sale. Şi 
pentru R. Guénon natura este un simbol: „în natură, 
sensibilul poate simboliza suprasensibilul; ordinea 
naturală poate fi, la rândul ei, un simbol al ordinii divine”. 
Omul însuşi e un simbol pentru faptul că a fost făcut 


„după chipul și asemănarea lui Dumnezeu” (Facerea, 1, 
26-27). 


Simbolul, epifanie a invizibilului 

Dincolo de aceste două dimensiuni materiale, cea 
care ține de necesitatea umană şi cea care este o 
manifestare divină în concret, esența simbolului rezidă 
tocmai în ceea ce se ascunde şi se dezvăluie în același 
timp, în spatele materialităţii: cele mai presus de fire, cele 
ce nu pot fi înfățișate minţii omeneşti decât în forme care 
se supun acestei firi. De aceea „scriitorii Scripturii, când 
s-au gândit la prezentarea trupească a celor netrupeşti, au 
trebuit să plăsmuiască pentru acesta, pe cât le-a fost cu 
putință, forme proprii şi înrudite lor (scriitorilor) de la 
fiinţele ce ne sunt nouă mai vrednice întrucâtva mai 
1? Gilbert Durand, Aventurile imaginii, imaginaţia simbolică, imaginarul, 


traducere de Muguraș Constantinescu și Anișoara Bobocea, Nemira, 1999, ' a 
p.19. 


BD F Simbolul este o înfăţişare a celor nevăzute 
mijloacele celor văzute. 
E: am ea a simbolului în raport cu simbolizatul 
e deea SANN Areopagitul: „Cele mai divine ŞI 
e = male reale sunt numai niște 
ESNA ie cele ce sunt mai prejos de 
ece toate”. 
e: ea simbolului, spre deosebire de semn și 
miie, alături de semnificant este dată și imaginea 
PEA ST nu = este deloc prezentabil. Se referă 
"iesea îi : scapă oricărei enfe „parabolele” 
| cca a na 1 Si prefate ca simboluri ale Impărăţiei 
a doar ca simple „exemple” morale”. C. G. 
; w Ame vorbeşte tot despre sens atunci când spune că 
ii „Simbolul nu restrânge, nu explică. Trimite doar dincolo, 
E Catre un sens aflat încă „dincolo”, un sens „„insesizabi] şi 
Ra i doar vag Presimțit pe care nici un cuvânt din limba pe care 


i 
zi 


I ARAT = ; zt ; 
Bero a vorbim nu-l poate exprima în mod satisfăcător”. 
kei D 
i le È ET; - ie P s 
O 2 RONA seudo-Areopagitul, Ierarhia cerească, traducere de Pr. Dumitru 


$ i 25 Soma Paideia, București, 1996, p. 16-17. 

TOE š id e ecn , Despre Numele Divine. Teologia mistică, 
33 adier ceron ca 
€ și i Eur ean, 1993 - Iordăchescu şi Theofil Simenschy, lași, Institutul 
stă it) A ilb = Soren Aventurile imaginii, imaginaţia simbolică, imaginarul, 
3 5 aA Muguraș Constantinescu şi Anişoara Bobocea, Nemira, 1999, 
Si 
para C.G Jung, Psychologie et religion, Paris, 1958, apud Jean Chevalier şi 


Geerbrant în Dicţionar de simboluri, vol. 1, Ed. Artemis, Bucureşti, 
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Simbolul devine „orice semn concret care evocă, printr-un 
raport natural, ceva absent sau imposibil de perceput”?. 
Este o epifanie a unui mister, crede G. Durand, şi face să 
apară un sens secret. Termenul vizibil, accesibil, singurul 
concret cunoscut, este epifanie a indicibilului, a 
invizibilului, a inaccesibilului. Domeniul de predilecție al 
simbolismului este cel al non-sensibilului. „Aceste lucruri 
absente sau imposibil de perceput prin definiție vor fi în 
mod privilegiat subiectele înseşi ale metafizicii, artei, 
religiei”. Fiecare imagine artistică trimite la ceva ce nu 
poate fi văzut. Altarele bisericilor sunt Cina cea de taină şi 
Golgota iar o pictură profană trimite la modelul ei 
invizibil: „portretul [Mona Lisei] face prezentă această 
absenţă definitivă”. O lucrare artistică posedă acel „Înger 
al Operei” care „tăinuieşte ceva din lumea de dincolo”. 


c. Hermeneutul şi simbolul 


Înțelegerea unui simbol ţine în primul rând de 
capacitatea noastră de cunoaştere prin analogie. Aşa cum 


2 A. Lalande, Vocabulaire critique et technique de la philosophie, apud 
Gilbert Durand, Aventurile imaginii, imaginația simbolică, imaginarul, 
Nemira, 1999, p.16. 

2 Gilbert Durand, Aventurile imaginii, p.17. 


2” Idem, p.17. 
25 E. Souriau, L'ombre de Dieu, Paris, 1995, p.197, apud Gilbert Daana, 
DI 


Aventurile imaginii, imaginaţia simbolică, imaginarul, Nemira, 1999, p. 
25 


susține Simonne Poque, toate cunoştinţele noastre se 
sprijină pe două logici, una a identităţii şi alta a analogiei. 
Dionisie Areopagitul, vorbind despre simbol, trimite tot la 
analogie: „În mod cuvenit ni s-au propus deci chipuri ale 
celor fără chipuri şi forme ale celor fără forme. Un motiv 
pentru aceasta ar putea fi [...] cunoaşterea noastră prin 
analogie, care nu poate să se înalțe nemijlocit la vederile 
(contemplaţiile) spirituale şi are nevoie de ajutoare 
potrivite cu firea noastră, care ne duc la vederile minţilor 
fără formă şi mai presus de lume, prin forme ce ne sunt 
apropiate”. 

În al doilea rând, înţelegerea unui simbol ţine, așa 
cum am mai spus, de interpretarea pe care i-o dă cel ce-l 
Teceptează. Relaţia dintre simbol şi receptorul său poate fi 
privită din ambele sensuri. Din punctul de vedere al celui 
ce interpretează, simbolul este descifrat în funcţie de 
nivelul şi posibilităţile de înțelegere ale subiectului. 
„Fiecare din noi vede ceea ce capacitatea lui vizuală îi 
permite să perceapă. Cine nu poate privi în adâncime nu 
va putea percepe nimic”. Simbolul nu este doar pentru 
vulg. Pe fiecare „îl ajută să înțeleagă, mai mult sau mai 


% Dionisie Pseudo-Areopagitul, /erarhia cerească, traducere de Pr. Dumitru 
Stăniloae, Ed. Paideia, Bucureşti, 1996, p. 17. 

*7 O. Wirth, Le Tarot des Imagiers du Moyen-Age, Paris, 1966, p. 111, apud 
Jean Chevalier şi Alain Geerbrant în Dicţionar de simboluri, vol. 1, Ed. 
Artemis, Bucureşti, 1984, p. 34. 


rA ui OMEC MASA ca A ăi eri 


SIR ca ADU MGE 


puțin complet, mai mult sau mai puţin profund, conform 
propriilor posibilităţi intelectuale”? 

Înțelegerea nu este determinată doar dinspre 
interpret, ci şi dinspre simbolul însuşi, căci acesta 
„acționează asupra structurilor mentale (...), mobilizează 
psihismul în totalitatea lui”. Putem vorbi despre o 
transformare pe care o determină hermeneutica unui 
simbol, care nu implică doar o înţelegere intelectuală ŞI un 
interes de ordin estetic, „ci trebuie să suscite un anumit 
mod de viață”. Simbolul cere o participare activă pentru 
înțelegerea lui dar are, în același timp, şi un sens anagogic, 
generând schimbarea celui care îl percepe. „Nu se poate 
face de fapt o hermeneutică veritabilă fără o transformare 
în termen! reali, ontologici, a subiectului cunoscător'*!. 

În analiza pe care o face gândirii simbolice, Mircea 
Eliade consideră că aceasta este consubstanţială ființei 
umane, precedă limbajul şi gândirea discursivă. Imaginile, 
simbolurile şi miturile fac parte din însuşi felul de a fi al 
omului. Ele nu sunt creații arbitrare, ci răspund unei 
necesități şi îndeplinesc o funcţie, aceea de a dezvălui cele 
3 René Gusnon, Simboluri ale ştiinţei sacre, p. 16. 

? Jean Chevalier și Alain Geerbrant în Dicţionar de simboluri, vol. 1, Ed. 
Artemis, Bucureşti, 1984, p. 25. 
° C, G. Jung, Types psychologiques, Geneve, 1950, apud Jean Chevalier şi 


Alain Geerbrant în Dicționar de simboluri, vol. 1, Ed. Artemis, București, 


1984, p. 33. : 
" Paul Barbăneagră, Textele filmelor Arhitectură şi geografie sacră, 
Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, traducere de Mihaela Cristea şi 


Marcel Tolcea „Ed. Polirom, 2000, p.220. 
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„celui ales şi desemnat de Dumnezeu încă de la început -. 


mai secrete modalități ale ființei. Studierea lor ne îngăduie 
o mai bună cunoaştere a „omului pur și simplu”, a 
primitivului  neafectat de curgerea istorică”. Pentru 
acesta, realitatea nu este cea de aici, dată imediat 
simțurilor, ci cea de „dincolo”, intuită, visată, întrezărită 
doar. Accesul la această realitate „adevărată” se face doar 
prin mijlocirea simbolurilor, punți între două lumi, între 
cer şi pământ, între materie şi spirit. 

Această gândire simbolică nu caracterizează doar 
mentalitatea primitivului. Aparţinând înseşi constituției 
ființei umane, o vom întâlni în toate epocile, uneori mai 
vizibilă, alteori mai ascunsă. Medievalismul este perioada 
în care simbolul devine element de referință. Analizând un 
text din acea vreme, C. G. Jung dezvăluie o anumită 
mentalitatea a epocii după care simbolul, acea 
„imaginatio” medievală nu ține de lumea empirică ci este 
un apriori de natură arhetipală. Locul sau mijlocul său de 
actualizare este acel domeniu intermediar al realității 
subtile care nu ține nici de materie nici de spirit. 


„Simbolul nu este nici abstract nici concret, nici rațional 
nici irațional, nici real nici ireal. Este de fiecare dată 


ambele, (...) preocuparea aristocratică a celui izolat, Caka 
2333 


? Mircea Eliade, Imagini şi simboluri, Bucureşti, Editura Humanitas, 1994, 


E e dă 
p C. G. Jung, Opere complete, Vol. 12, Psihologie și alchimie, traducere de 
„Carmen Oniţi şi Maria Magdalena Anghelescu, Universitas, 1998, p. 252. 
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Valorizarea imaginarului ca o parte din realitate este o 
trăsătură definitorie pentru gândirea medievală”, pentru 
care nu există o frontieră clară între real şi imaginar. 
Pentru omul medieval (la fel ca şi pentru primitiv) 
actele umane, ca și obiectele lumii exterioare (putem 
include aici și operele de artă), nu au valoare intrinsecă, 
autonomă. Ele capătă valoare, devin reale, doar în măsura 
în care participă la un fapt care le transcende, „îmbibându- 


35 Lumea materială nu face decât să 


se astfel de Funţă 
mărturisească existenţa adevăratei lumi, cea de „dincolo”. 
Orice act, orice fapt din viaţa curentă nu se împlineşte 
decât în lumina acestei concepţii. Existenţa omului nu are 
un scop în sine, întotdeauna un altceva o determină şi o 
structurează. Acest altceva care călăuzeşte mentalitatea 
medievală este Principiul absolut revelat în Sfânta 
Scriptură, este „gândul lui Hristos” (Pavel I Cor. 2.16) 
văzut ca unic material ideatic. Sorin Dumitrescu numeşte 
omul medieval un „om fără idei” deoarece el este în 
special preocupat de „cum”-ul lucrurilor, „ce”-ul lor fiind 
integral acoperit de Scriptură”. Este omul care trăieşte în 


virtutea credinței într-un Principiu Suprem care îi 


4 Jacques Le Goff şi Jean-Claude Schmitt, Dicţionar tematic al Evului 
Mediu Occidental, traducere Denisa Burducea, Nadia Farcaş, Marius 
Roman, Mădălina Roşioru, Gina Puică, laşi, Polirom, 2002, p. 748. 

35 Mircea Eliade, Eseuri, Mitul eternei reîntoarceri, traducere de Maria 
Ivănescu şi Cezar Ivănescu, Ed. Ştiinţifică, București, 1991, p. 13. 

3% Sorin Dumitrescu, Chivotele lui Petru Rareş şi modelul lor ceresc, 
București, Anastasia, 2001, p. 23. 
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ordonează viaţa. Subiectivitatea nu-şi are rostul deoarece 
subiectul în sine nu înseamnă nimic în afara Principiului. 
Acest „Eu” subiectiv este total contopit cu Fiinţa ultimă, 
cu Dumnezeu, căci aşa cum spune Meister Eckhart, „"Eu” 
înseamnă mai întâi că Dumnezeu este ființa sa-însăşi, că 
numai Dumnezeu este, 'căci toate lucrurile sunt în 
Dumnezeu şi prin El; În afara Lui şi fără El nimic nu este 
cu adevărat; toate creaturile sunt lucru jalnic şi pur neant 
în raport cu Dumnezeu, aşadar numai Dumnezeu este cu 
adevărat”. 


TN 37 Meister Eckhart, apud Alain de Libera, Mistica renană, de la Albert cel 
Mare la Meister Eckhart, Amarcord, Timişoara, 1997, p. 130. 
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Capitolul II 
Icoana, punte între vizibil şi invizibil 


a. Negarea vizibilului 


Cine priveşte pentru prima dată o icoană sau o 
pictură bizantină poate părea surprins de multitudinea 
inexactităților, a imperfecţiunilor şi a simplităţii unor 
figuri. 

E imposibil să înţelegi această artă judecând-o după 
criterii estetice valabile astăzi. Medievalul vedea altfel 
lumea. Pentru el totul era plin de sens, totul avea 
semnificații. Sensul existenței lui nu se oprea la suprafața 
acestei lumi vizibile, ci trecea într-un „dincolo” abstract și 
real în acelaşi timp. Însăși percepţia lucrurilor era alta. Un 
exemplu ne oferă Jacques Le Goff atunci când pune în 
discuție modalitatea contemporană şi cea medievală de a 
privi culorile. Albastrul este o culoare rece în 
cromatologia actuală. Pentru medieval era o culoare caldă, 
fiind culoarea aerului, care era cald şi uscat. Diferenţa 
esenţială însă nu ținea de aceste amănunte, ci de concepția 
generală asupra existenței. Nu vizibilul este cel cu 
adevărat real, ci invizibilul, imaterialul. Conflictul între 
spirit și materie este soluţionat prin valorizarea primului în 
detrimentul celui de-al doilea. Existenţa nu capătă 
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â i a măsura în care tinde spre renunţarea la 
uză a tuturor relelor. Această - „concepție 
te de vizibilă în iconografia bizantină, care 
negare a vizibilului şi o afirmare a unei 
“Perpetuarea cu strictețe a canoanelor 
7 > Si a icoana nu era Sh 


denii De Imaginea celor 


revelație unui suflet credincios, este 


perspectivă, imaginile iconice 

per altul absolut al lumii, pentru 
e nu poate găsi forme adecvate de 
; ormele deja cunoscute, existente 


Dă... —_—_ 000000 S S OP E 


Mănăstirea Voroneţ, peretele vestic. Tronul Salvei este 
reprezentat în perspectivă inversă 


Aceste forme sunt însă în aşa măsură transformate. 
interpretate, schimbate, încât devin opusul materialităţii 
lucrurilor sau corpurilor reprezentate. Spaţialitatea şi 
temporalitatea sunt negate în icoană. Un obiect (un scaun, 
un tron, o carte) sunt recognoscibile, însă reprezentarea lor 
este o negare a tuturor legilor percepţiei vizuale normale. 
Perspectiva liniară, cea a percepţiei naturale, după care 
toate lucrurile îşi află un punct de fugă în fundal, pe linia 
orizontului, este inversată în icoană, iar lucrurile par 
răsturnate. 


Intrarea Domnului în lerusalim 


Perspectiva inversă distruge spaţialitatea și implică 
privitorul în operă. În mod normal, ochiul nostru percepe 
liniile paralele ale obiectelor din spațiu ca având un punct 
de întâlnire comun pe linia orizontului, la nivelul privirii. 
Obiectele din icoane, Evanghelia ţinută de Hristos, tronul 
Mântuitorului sau alte obiecte cu forme regulate, nu mai 
au acel punct unic de fugă în fundalul imaginii. 
Dimpotrivă, toate liniile converg spre privitor. Această 
„greşeală? de desen se dovedeşte însă o calitate pentru 
icoană, deoarece, aşa cum remarcă P. Florenski, o icoană 
cu o valoare artistică mai mare este întotdeauna cea care 
contrazice mai evident regulile perspectivei: „Icoanele 
care par cele mai reuşite din punct de vedere al unei 
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percepții artistice imediate se dovedesc a fi totdeauna cele 
cu « defecte» de perspectivă. lar icoanele ce sunt în 
concordanță cu regulile manualului de perspectivă apar 
lipsite de viață și plictisitoare”. Liniile de fugă ce se 
îndreaptă spre privitor se constituie ca o invitaţie la 
participare, ca o modalitate de implicare a celui ce 


contemplă o icoană. 


Anularea legilor spațialității provine şi din 
raporturile stabilite între figurile umane, pe de o parte, şi 
clădiri, munți sau arbori pe de altă parte. Obiectele 


° Pavel Florenski, Perspectiva inversă şi alte scrieri, traducere de Tatiana 


Nicolescu, Alexandra Nicolescu, Ana Maria Brezuleanu, Bucureşti, Editura 
Humanitas, 1997, p. 26. 


U 
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neînsuflețite sunt mult mai mici în raport cu dimensiunile 
oamenilor. Pe lângă ideea superiorității fiinţei asupra 
lucrului, aceste imagini neagă percepţia optică a spaţiului 
prin neglijarea proporţiei. Un alt mijloc prin care călugărul 
pictor respinge optica naturală este policentrarea. Unele 
lucruri, sau chiar unele figuri, sunt reprezentate ca şi cum 
în privite din mai multe unghiuri deodată: Evanghelia 
lui Hristos are trei sau chiar patru muchii, ambii pereți 


laterali ai unei clădiri reprezentate frontal devin vizibili. 
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Toate aceste modalităţi de respingere a percepției 
naturale nu sunt stângăcii sau nepriceperi ale artiştilor, ci, 


dimpotrivă, „demonstrează maturitatea, ba chiar 


îmbătrânirea artei [...] mai degrabă decât o infantilă lipsă 


de experienţă. Eliberarea de perspectivă sau 


nerecunoaşterea iniţială a autorității ei [...] se afirmă în 
obiectivității metafizicului 
19240 


numele religioase şi al 
suprapersona 
Timpul este, de asemenea, pus în discuție în icoanele 
unde apar reprezentate în acelaşi cadru scene care s-au 
petrecut în realitate într-o succesiune temporală. Această 
narare a mai multor episoade în acelaşi timp neagă 
desfăşurarea lor în durată, afirmându-le existența în 
timpul sacru, în timpul absolut. 

Analiza respingerii materialităţii vizibile prin 
inversarea sau anularea evidențelor naturale se poate 
urmări şi la nivelul formei şi al culorii. Lumina, suma 
tuturor culorilor, devine subiect principal în toate icoanele 
şi mozaicurile bizantine. Dar nu este vorba despre o 
lumină care să provină dintr-o singură sursă, exterioară 
figurilor, care să se lipească de chipuri asemenea unei pete 
deschise, creând lumini şi umbre puternice, cum se 
întâmplă în mod natural. In icoane, figurile nu au umbre. 


Lumina care le învăluie nu provine din afară, ci dinăuntru. 


+ Pavel Florenski, Perspectiva inversă şi alte scrieri, 1997, p. 33. 
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Este o lumină duhovnicească, spirituală, care luminează 
personajele din interior. 

O accentuare a luminozităţii culorilor provine din 
folosirea aurului în icoane. Trăsături fine, aurite, se 
regăsesc pe veşmintele lui Hristos, ale Maicii Domnului, 
ale pruncului lisus sau pe aripile îngerilor. Asiso, această 
tehnică prin care fâşii fine de aur inundă icoana, trimite la 
ideea divinității ca izvor al luminii. Ele acoperă tot ceea ce 
se află în slava dumnezeiască şi fac separaţia față de ceea 
ce nu a ajuns la această stare. Un exemplu evident pentru 
diferența între lumea terestră ŞI cea divină realizată prin 
asiste” sunt icoanele ruseşti ale Adormirii Maicii 
Domnului. Aureolele sfinților, cât şi fundalurile icoanelor 
sau ale mozaicurilor, sunt, de asemenea, aurite. „Prin 
calitatea sa de lumină pură, spre deosebire de culorile ce 
nu fac altceva decât să reflecte lumina, aurul simbolizează 
dumnezeirea care, ca un metal topit, curge prin trupurile 
transfigurate”?. La aceeaşi dumnezeire se referă şi E. 
Trubeţkoi atunci când consideră că aurul, culoarea 
soarelui, semnifică centrul vieţii divine. „Numai 


“ E. Trubeţkoi în 3 eseuri despre icoană, traducere de Boris Buzilă, Editura 
Anastasia, 1999, p. 60, descrie câteva din cele mai reprezentative icoane în 
care apare această distincţie între cele două lumi,. | 

“ Michel Quenot, Icoana, fereastră spre absolut, traducere de Vasile 
Răducă, București, Editura Enciclopedică, 1993, p. 75. 
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Dumnezeu, cel ce străluceşte « mai tare decât soarele », 
este izvor de lumină împărătească”. 


Andrei Rubliov 


Folosirea aurului îl determină pe gânditorul rus să 
vadă în iconografie o mistică solară, înţeleasă ca redare a 
luminii dumnezeieşti. „Oricât de minunate ar fi celelalte 
culori celeste, aurul soarelui la amiază rămâne culoarea 
culorilor şi minunea minunilor. Toate celelalte culori se 
află față de aceasta într-o relație ancilară, părând să 
formeze în jurul său o familie, un cin al culorilor [...] 
culorile focalizează — într-o ierarhie inconfundabilă — în 
jurul luminii celei neînserate a soarelui”. 


“ E. Trubeţkoi, 3 eseuri despre icoană, traducere de Boris Buzilă, Editura 


Anastasia, 1999, p. 58. 
“ E. Trubețkoi, 3 eseuri despre icoană, p. 57. 
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Mânăstirea Suceviţa 

Aurul simbolizează viaţa veşnică, dumnezeirea și pe 
Hristos însuşi, văzut ca soare, lumină, răsărit. Inexistent în 
natură sub formă de culoare, aurul, folosit ca fundal al 
icoanelor sau mozaicurilor, va elibera personajele de orice 
element pământesc, material, conferindu-le spiritualitate. 
Simbol al dumnezeirii, aurul este şi simbol al Logosului. 

Culorile, derivate toate din lumină, capătă în 

iconografie, valoare simbolică. Felul în care sunt folosite 
se sprijină pe credința Părinților că „vederea transformă”. 
„ Luate din natură, inspirate din „cerul de deasupra noastră”, 
deschis în fața ochilor trupești, culorile simbolizează cerul 
celălalt, cerul lumii de dincolo, contemplat cu ochii 
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minţii”. Michel Quenot analizează semnificaţia celor mai 
uzuale culori din icoane. Albul, culoare a zeităților în 
multe credințe antice, poate fi în creştinism semn al 
revelației, al harului şi al teofaniei dar şi vestitor al morții 
(respectând ambivalenta  simbolisticii medievale). 
Albastrul, „cea mai profundă şi mai imaterială dintre 
culori”, simbol al credinţei, al smereniei și al infinitului, 
este culoarea preferată a vitraliilor, întruchipând lumea 
cerească. Alături de alb, trimite la transcendență şi se 
opune altor două culori, roşu şi verde, simboluri ale 
pământului. Albastrul întunecat este semn al tainei 
dumnezeieşti şi va fi culoarea centrului aureolei în 
icoanele Schimbării la Faţă, a veșmintelor Pantocratorului 
sau ale Maicii Domnului. Albastre sunt şi veşmintele 
persoanelor Sintei Treimi pictată de Andrei Rubliov. 
Roşul, semn al pământului şi al vieţii, va trimite însă şi la 
foc. Am arătat mai sus cum fiecare culoare putea primi o 
semnificație dublă. Şi roșul poate trimite la focul 
dumnezeiesc sau la cel al iadului. Poate fi simbol al jertfei, 
al iubirii și al altruismului, colorând  hlamida 
Mântuitorului în pretoriu, veșmintele martirilor sau cel al 
Arhanghelului Mihail, dar poate fi şi simbol al egoismului, 
al urii şi al flăcărilor luciferice. Complementarul roşului, 
verdele este simbol al regenerării spirituale. Va fi folosit la 
veșmintele profeților şi ale evanghelistului loan. Negrul 


45 E, Trubeţkoi, 3 eseuri despre icoană, p. 56. 
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evocă absența, haosul şi moartea. Diavolii sunt pictați în 
negru. 


Învierea lui Lazăr 

Dar negrul poate fi și loc al renaşterii, al misterului, 

al originii vieţii, căci peștera naşterii Ri iai este 
neagră, la fel ca mormântul lui Bază din ae s 
Lazăr, peştera de la picioarele crucii în icoana Rästigni ji 
sau iadul în icoana Învierii. În dubla lor semnificație, 
culorile se dovedesc mereu ambivalente. Albul m gate 
doar lumina necreată ce trimite la iubirea divină şi la 
Duhul Sfânt. El poate fi şi lumina rațiunii Jui lucifer, 
îngerul care străluceşte ca soarele. ir negrul ra 
întotdeauna semnul răului, al haosului întunecat, al 1a | 
şi deznădejdii, ci poate sugera şi noaptea dietă 
divine, misterul creaţiei originare, sâmburele începutului. 
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Veşmintele pe care le poartă în icoane Hristos, 
Maica Domnului, sfinții şi îngerii nu se supun legilor 
naturale, nu se mulează. în virtutea gravitației, pe 
corpurile pe care le îmbracă. „Aceste mantii nu mai 
acoperă trupuri, ci suflete, preluând « culorile » lor 
diafane”%. 

Mișcarea și gesturile agitate lipsesc aproape total. 
Liniştea şi calmul personajelor trimit cel mai adesea la o 
lume neschimbătoare, veşnică şi nealterabilă. Neliniştea şi 
tulburarea, traduse în mişcări pripite şi repezi, definesc 
fiinţele supusă devenirii ŞI trecerii, distrugerii şi mortii. 

Chipul este reprezentat în general din fată: „în 
icoană, numai personajele care nu au ajuns la sfințenie 
apar din profil [...]Aceasta scoate în evidență importanța 
frontalităţii care înseamnă o Prezență”". Chipul văzut 
frontal devine un interlocutor, iar între icoană Şi privitor se 
stabileşte un contact direct. Această relație eu-tu nu mai 
este posibilă în reprezentarea din profil, unde se poate 
vorbi despre un fel de absență a personajului. Privitorul nu 
mai este invitat să participe, nu se mai stabileşte un 
contact direct, o relationare deschisă. În fața unui chip din 
profil, el rămâne simplu privitor ce asistă la o scenă, fără a 
putea interveni afectiv. 


* Michel Quenot, /coana, fereastră spre absolut, p. 64. 
“ Michel Quenot, Icoana, fereastră spre absolut, pp. 65-66. 
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al întâlnirii între două persoane, cea a 

a sfântului sau a divinității, ca punct al | 
ă priviri, este analizată fenomenologic de 
diul dedicat fenomenelor saturate. 


ră 
Er 


i 


care te priveşte 


de la care pleacă interpretarea lui J- | 
ă pe faptul că icoanele bizantine 
bine rolul de trimitere spre altceva 
gine. Ele poartă în sine „mesajul 


dente, niciodată explicit”. | 


Andrei Rubliov. Chipul Mântuitorului este lipsit de umbre 
care să provină de la o lumină naturală. Privirea îndreptată direct 
spre privitor se constituie ca o interogare şi o chemare a acestuia. 


Icoanele sunt loc al întâlnirii şi transmit „o învățătură 
S is despre vizibilitatea imaginii, mai exact despre uzul acestei 
E : i vizibilităţi”5 deoarece vederea unei icoane presupune, 
= după J.-L. Marion, trei termeni: privirea spectatorului, 
vizibilul obiectiv şi un prototip, care nu este nici un 
original, nici „o fantomă” din lumea de dincolo. | 


5% Jean-Luc Marion, Crucea vizibilului, Tablou, televiziune, icoană, o 
privire fenomenologică, traducere de Mihail Neamţu, Deisis, Sibiu, 2000, p. 
95. e te 
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„Acest prototip nu se prezintă ca un al doilea vizibil 
în spatele primului, ci ca o a doua privire care străpunge 
materialitatea icoanei şi „priveşte în față prima faţă, cea a 
“spectatorului privitor”. Icoana nu este un ecran închis. 
„opac, nu este o oglindire sau o reflectare a unei imagini. ca 
i în cazul idolului. În icoană privirea mea se incrucișează cu 
„privirea care mă priveşte, iar aceste două priviri sunt, prin 
„esență, invizibile. Icoana nu este imaginea care se 
| Na ochilor, vizibilul prezent, concret, ci invizibilul 
i oră care mă priveşte şi care străbate de dincolo de 


Vizibilul sau esteticul devin intermediari pentru 


l 
„päarcursuj incrucisat a două priviri” 


riginea acelei priviri care mă joxiveşte prin icoană. 
| a poate percepe însă această privire. Pentru 
za trebuie să te lași văzut, să te simţi privit de către 


Fecioara din Vladimir 


unui £ dona ca materialitate, ca Ca mediator, vizibilul trebuie să se şteargă, să se 


estompeze, să nu se afirme pe sine să nu fie un ecran, 

ui ÎN ice dora priviri. deoarece icoana nu există prin ea însăși (de unde şi 
Ne e respingerea reprezentării naturaliste prin deformări şi 

disproporții care neagă orice percepție naturală). 


ic: Tablou, televiziune, icoană, o 2 Jean-Luc Marion, Crucea vizibilului, Tablou, televiziune, icoană. o 
viz ibilului, Mihail Neamţu, Deisis, Sibiu, 2000, p. privire fenomenologică, traducere de Mihail Neamtu, Deisis, Sibiu, 2000, p. 
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nifstar văzută a ceea ce nu se poate 
tează trecerea, trimiterea, intersectarea 
Ea ana nu ne pretinde să o vedem, ci 


rg 


i propria vizibilitate pentru a face 
Dh mı 2 mu, pentru a arăta slava Lui. 
, desfigurat de cruzimea umană, devine 
de oar ce, dincolo de chipul său. 

ii Dumnezeu invizibil. Imaginea 

ii şi prezenţei Celui nevăzut. 
rmă ca o kenoză a imaginii. Nu 
zută, nu ceea ce se vede în mod 
1U Se vede, privirea ce te privește de 
rezența invizibilă a Creatorului. 


F 
He 


Aire fenomenologică, traducere de Mihail Neamtu, Deisis, Sibiu, 2000, p: 


| 
capitolul precedent. Ceca ce se vede în icoană, chiar daca | 
are unele asemânâni cu formele vizibile. nu timite totuşi 
la acestea, ci dimpotrivă, le neagă Chipunile, veșmintele, 
munţii, clădirile, copacii, totul poate fi recunoscut în 
ICOANĂ, insă ceca ce este reprezentat este atât de indepărtat 
de formele din lumea materială. încât e imposibil să nu te 
gândești că ele nu sunt reprezentări ale acestei lumi 
concrete, ci negân ale e: 
| 
/ 


c. Crucea şi Pomul vietii 


icoana este un simbol pentru cele nevăzute, aşa cum 
și Crucea este un simbol pentru Hristos. Aceasta din urmă, 
spune Jean-Luc Marion, nu este o imagine ci un îypos, 
„nu-şi reproduce originalul după gradele similitudinii ci se 
referă în mod paradoxa! la un prototip mai mult desemnat 
decât arătat”. Căci sfințenia Celui Sfânt nu poate fi 
făcută vizibilă, nu se poate supune legilor și condiţiilor 
receptării sale de către intuiţia (inteligibilă sau sensibilă) 
definită prin finitudinea spiritului, și nici condițiilor n 
producției sale, sub formă de spectacol, mesaj...Paradoxul is 
Crucii (paradox care este și al simbolului, văzut ca ceea ce e 


> | şi facilitează trecerea, trimiterea, intersectarea 
louă priviri. „Icoana nu ne pretinde să o vedem, ci 
ră faptul de a o vedea sau de a ne lăsa văzuţi prin 
| se debarasează de propria vizibilitate pentru a 
ivească prin ea o altă privire. Mai precis o altă 


easta este esența icoanei, a imaginii care renunță 
și renunță la propria vizibilitate pentru a face 
ia lui Dumnezeu, pentru a arăta slava Lui. 
ri to: „ desfigurat de cruzimea umană, devine 
nei, deoarece, dincolo de chipul său, 


lăsa loc vederii și prezenței Celui nevăzut. 
icoana se afirmă ca o kenoză a imaginii. Nu 
văzută, nu ceea ce se vede în mod 


>, prezența invizibilă a Creatorului. 
„pus în evidență nu doar printr-o 
ogică, ci şi printr-o analiză a 
atului pictural, a culorilor și 

tată, aşa cum am arătat în 


spre absolut, traducere de Vasile 
993, p. 57. 
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mea toti Pit 
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capitolul precedent. Ceea ce se vede în icoană, chiar daca 
are unele asemănări cu formele vizibile, nu trimite totuși 
la acestea, ci dimpotrivă, le neagă. Chipurile, veșmintele, 
munţii, clădirile, copacii, totul poate fi recunoscut în 
icoană, însă ceea ce este reprezentat este atât de îndepărtat 
de formele din lumea materială, încât e imposibil să nu te 


gândeşti că ele nu sunt reprezentări ale acestei lumi 
concrete, ci negări ale ei. 


c. Crucea şi Pomul vieţii 


Icoana este un simbol pentru cele nevăzute, aşa cum 
şi Crucea este un simbol pentru Hristos. Aceasta din urmă, 
spune Jean-Luc Marion, nu este o imagine ci un /ypos, 
„nu-şi reproduce originalul după gradele similitudinii ci se 
referă în mod paradoxal la un prototip mai mult desemnat 
decât arătat”. Căci sfințenia Celui Sfânt nu poate fi 
făcută vizibilă, nu se poate supune legilor şi condiţiilor 
receptării sale de către intuiţia (inteligibilă sau sensibilă) 
definită prin finitudinea spiritului, şi nici condițiilor 
producției sale, sub formă de spectacol, mesaj... Paradoxul 
Crucii (paradox care este şi al simbolului, văzut ca ceea ce 


Jean-Luc Marion, Crucea vizibilului, Tablou, televiziune, icoană, o 


privire Jenomenologică, traducere de Mihail Neamţu, Deisis, Sibiu, 2000, p. 
112 : 
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trimite la ceva cu totul diferit de el însuşi, neavând nici un 
raport de asemănare) este că ea trimite la slava lui Hristos 
ascunzând-o, dezvăluind aparenţa ultimei feţe umane a 
Mântuitorului. Relaţia pe care o instituie atât Crucea cât şi 
icoana este aceea dintre typos şi prototipul său, relaţie care 
nu se bazează pe similitudine, pe asemănare, ci pe o 
anumită disponibilitate a celui care interpretează. Aceeaşi 
Cruce poate fi văzută fie ca instrument de tortură sau ca 
îmbinare a două bucăţi de lemn, fie ca loc al manifestării 


Slavei divine. Diferenţa este făcută de cel care priveşte, de 


cel care receptează Crucea ca ypos ce trimite spre 
prototip. 

Simbolul nu există în sine, este doar o modalitate 
prin care ființa noastră poate intui invizibilul. Crucea sau 
culorile icoanelor nu sunt decât „întipăriri” ale invizibilul 
în vizibil, ele nu pot decât să respecte condiţiile 
vizibilităţii. Tranziţia pe care o face icoane de la vizibil la 
invizibil, tranziţie care face din Cruce semnul Slavei Celui 
Sfânt, nu implică nici un fel de imitație (aceasta s-ar putea 
face doar între vizibil şi vizibil), ci se bazează pe 
recunoaştere, care merge de la vizibil la invizibil. 
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ee 


A 


Sfânta Treime, Andrei Rubliov 


Vizibilul nu este în acest caz un spectacol, ci o urmă, 
un stigmat al invizibilului, iar recunoaşterea nu se poate 
face decât în rugăciune; doar ea traversează icoana pentru 
că numai ea îi recunoaşte funcţia de typos“. 

Ă Dacă Hristos este icoana lui Dumnezeu invizibil 
(„Întâia icoană — după natură şi fără nici o deviere -a 


* Jean-Luc Marion, Crucea _vizibilului, Tablou, televiziune. icoană, 0 
privire fenomenologică, traducere de Mihail Neamţu, Deisis, Sibiu, 2000, p. 
115-118. 
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Dumnezeului invizibil este Fiul Tatălui”) iar Fiul trimite 
mereu spre Tatăl, icoana se salvează de la a deveni idol 
prin aceeaşi trimitere a veneraţiei primite spre prototipul 
ei. Ea devine astfel un mediator, un intermediar. 
Similitudinea între cruce şi arbore a fost observată de 
Mircea Eliade care alătură cele două simboluri în virtutea 
proprietăţilor taumaturgice ale acestora. Multe legende ale 
diferitelor popoare exprimă credința în existența unei 
plante miraculoase, capabilă să învie morții sau să vindece 
boli incurabile. Crucea lui Hristos, găsită de împărăteasa 
Elena, este verificată prin atingerea şi învierea unui mort. 
Acest lucru este posibil datorită faptului că lemnul crucii 
provine din Pomul Vieţii, din arborele din centrul 
Paradisului. Legende cunoscute Evului Mediu povesteau 
cum Seth, fiul lui Adam, primește, înaintea morții tatălui 
său, trei semințe din Pomul din mijlocul Raiului. Din 
aceste semințe puse sub limba lui Adam după moarte, vor 
răsări trei arbori, care ajung în final să devină lemn al 
crucii Mântuitorului. Echivalența între cele două simboluri 
este accentuată şi de imagini medievale unde arborele cu 
rădăcinile în iad, cu vârful la Tronul lui Dumnezeu şi cu 
crengile cuprinzând întreaga lume este de fapt Crucea”. 


” loan Damaschinul, Or. II, 18, PG 94, 1340A, apud Jean-Luc Marion, 
Crucea vizibilului, Tablou, televiziune, icoană, o privire fenomenologică, 
Deisis, Sibiu, 2000, p. 120. 
“ Mircea Eliade, Tratat de istoria religiilor, traducere de Mariana Noica, 

i, Editura Humanitas, 1992, pp. 274-275. 
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Legătura între Pomul Vieţii şi creştinism este 
afirmată în Apocalipsa Sfântului Ioan: „Celui ce va birui îi 
voi da să mănânce din pomul vieții, care este în raiul lui 
Dumnezeu” (Apocalipsa, 2, 7). Creştinii regăsesc arborele 
vieţii pentru care Adam a fost izgonit din Rai. Înfrângerea 
şi depășirea morţii deschide calea spre viața eternă. 

Simbolistica arborelui poate fi descifrată ŞI în 
Iconografia creştină. Structura însăşi a icoanei, osatura ei 
invizibilă, schema compozițională, poate fi înţeleasă 
uneori ca derivând din imaginea unui arbore sacru, cum ar 
fi arborele sefirotic. Analiza pe care C. Ungureanu o face 
geometriei secrete a icoanelor dezvăluie această posibilă 
relaționare între imaginea arborelui sacru din tradiţia 
ebraică, în care se regăseşte arhetipul ființei umane, şi 
Structura intimă a formelor şi direcțiilor după care 
persoanele și lucrurile din icoană sunt poziționate“. 
Dincolo de aceste structuri invizibile, imaginea concretă a 
arborelui în iconografie, primeşte, la rândul ei, 
semnificații diverse. Spre exemplu, după P. Evdochimov, 
arborele care apare în centrul icoanei Sfintei Treimi a lui 
A. Rubliov, în spatele îngerului din mijloc, este pomul 
vieții, izvorul, originea a toate; este „iubirea treimică din 
care a căzut Adam” (după Sfântul Isaac). Identitatea 
îngerului din dreapta este stabilită fără îndoială, crede P. 


° C, Ungureanu, Dialog între sferă şi cub. Geometria secretă a icoanelor 
bizantine, laşi, Editura Artes. 2006, pp. 39-41. 
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-L pe Duhul Sfânt. În 
ilp doi îngeri din i icoana lui A. Rubliov, 
rturia Sfântului Ştefan din Perm, un 
ârstnic al lui A. Rubliov, care, din 
iunea întinsă până la Urali, aduce o 
anke cu o compoziție foarte 
i a lui A. Rubliov, icoană unde fiecare 


« ru conduce la supoziţia că Persoanele 
bliov = de asemenea, această 


fiecăr a dintre cei trei igeri: În 
Pom ms izvorul, iubirea divină, 
y , este biserica lui Hristos, în 


etare care ni se pare 
, am încerca totuși să 


centru și dreapta: în spatele îngerului din mijloc se află 
Pomul vieţii, care, aşa cum arată M. Eliade, poate fi 
identificat cu imaginea Crucii. În acest Caz, 


îngerul din 
mijloc L-ar putea simboliza pe Hristos, Cel ce reface, prin 
cruce, legătura între lumea umană ȘI cea divină şi ni MAR 
prin Jertfă, păcatul originar. Îngerul din stânga ar fi, 
acest caz, Dumnezeu Tatăl. În spatele Său este o ie 
simbol pentru Creaţia zămislită, construită de Ziditorul a 
toate. Interpretarea îngerului din dreapta ca fiind Sfântul 
Duh ar rămâne neschimbată. 

Cele trei simboluri, muntele, pomul și clădirea, le 
regăsim şi în icoana /ntrării Domnului în Ierusalim. Aici 
pot reprezenta, de asemenea, cele trei Persoane ale Sfintei 
Treimi, care călăuzesc, din înalt, drumul Fiului Întrupat. 
Am putea înțelege cele trei simboluri şi în alt fel. Drumul 
Mântuitorului se desfășoară dinspre stânga spre dreapta. În 
stânga este muntele, în mijloc arborele iar în dreapta 
zidurile Ierusalimului. Muntele poate simboliza Cosmosul, 
Creaţia, întreaga fire căzută o dată cu păcatul lui Adam. 
În mijloc este Pomul vieții sau crucea, prin care lumea 
primește mântuirea, izbăvirea de negura răului, iar în 
dreapta este lerusalimul Ceresc, Cetatea lui Dumnezeu 
spre care întreaga fire năzuiește şi speră. De la lumea 
informă, nedefinită, nestructurată a muntelui căzut în haos 
se trece, prin jertfa crucii, prin durerea întrupării, la lumea 
ordonată, mântuită, curăţită de păcat, simbolizată de liniile 
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r lerusalimului, unele dintre puţinele 
prezentate în icoane mult mai înalte decât 
| din prim plan. Sunt clădiri la fel de înalte ca 
ii şi ca arborele-cruce. Sunt clădiri ale căror creneluri 

în cer. Cele trei simboluri nu mai sunt pur şi simplu 
cadru natural în care se desfăşoară scena din prim-plan, 
nul lui Hristos spre Ierusalim şi întâmpinarea Sa de 
mulțime. Ele sunt imaginea cerească a ceea ce se 
j pe pământ. În registrul inferior, lisus intră în 
im, unde va fi aclamat, iubit, hulit, biciuit, răstignit 
; unde, însă, va birui moartea şi va învia. În cel 
Hristos reface legătura pierdută dintre om și 
a) E en universul întreg se mântuie de 


în în Hristos ndia din întunericul 
inții oamenilor, Adam şi Eva, care trag 
adormiți. Această mântuire însă nu 
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Icoana TERN Coboră area in iad 


Registrul superior al icoanei Intrării în Ierusalim o 
dovedeşte. Acelaşi drum al eliberării lumii prin Cruce este 
urmat de universul întreg. Prin Cruce, muntele, cosmosul, 
lumea devin Cetate a lui Dumnezeu. 


o memmen. 
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Capitolul III 
Catedrala — simbol al cerului şi al pământului 


În plan artistic, concepția omului medieval ar putea 
explica totalul dezinteres pentru originalitate. Artistul nu 
se considera un creator, ur: novator. El era doar un vas, un 
mijloc de transmitere a unor idei şi forme divine care de 
cele mai multe ori erau revelate. Ideile certe, sigure erau 
considerate a fi doar cele dumnezeieşti, primite în plan 
lingvistic prin Sfânta Scriptură, iar în ordinea vizibilului 
prin icoana văzută ca imagine revelată. Originalitatea Şi 
creativitatea se reduceau la elemente de detaliu sI nu a 
esențe. Nu rațiunea şi voința artistului se exprimă în operă, 
ci o rațiune superioară. Actul artistic devenea unul de 
zw sa numai actul artistic era considerat a fi inspirat 
de Dumnezeu. Întregul edificiu religios aenea un 
simbol, o oglindă atât pentru lumea necreată cât i cala 
cea creată, văzută ca manifestare a Raului divin. 
catedrală gotică reflectă cerul şi pământul, po 
moartea, lumina și întunericul deoarece, asemenea orica 


arhitecturi sacre, este „manifestarea pe pământ a 
A “corespondenței cu cerul, după proporții, numere $i 
a simboluri universale... Cerul, izvorul non-uman al întregii 


creaţii, este generatorul formelor pe care le îmbracă 
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ai 62 A x : 
materia”. Respectând această menire de a fi 


Imagine a 
cerului pe pământ, edificiul creştin se va supune unor 
reguli stricte de construcție, ce au funcţia de a materializa 


cât mai exact structurile considerate a fi de origine divină. 
În acest sens, un prim pas în ridicarea unui edificiu sacru 
va fi orientarea sa. Un locaş creştin de cult va fi cu 
strictețe poziţionat după o axă de la răsărit la apus şi în 
funcție de punctele cardinale: latura nordică a edificiului, 
plasată în „întuneric”, în „frig”, va fi încărcat întotdeauna 
de simboluri ale nopţii sau ale Vechiului Testament; 
partea sudică, în plină lumină, va întruchipa simboluri ale 
legii celei noi, ale Noului Testament; răsăritul reprezintă 
lumea de „dincolo”, Ierusalimul Ceresc, Viaţa de Apoi, 
pentru ca latura de apus, unde se află în general 
reprezentări ale Judecăţii de Apoi, să simbolizeze ultima 
treaptă a lumii, regatul mortii (occidere). 

Cele patru direcţii cardinale ale crucii formate de 
intersecția navei cu transeptul, împreună cu verticala 
trasată de fleşa catedralei, reprezintă cele şase direcții ale 
spațiului, simbolizează lumea manifestă şi amintesc de 
originea timpului și de cele şase zile ale Facerii. 


° Paul Barbăneagră, Textele filmelor Arhitectură şi geografie sacră, 
Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, traducere de Mihaela Cristea și 
Marcel Tolcea, Ed. Polirom, 2000, p42 
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a. Matematica sacră. Geometria şi numărul 


Catedralele evului mediu sunt cărți deschise ale căror 
elemente pot fi înţelese pe mai multe planuri și în mai 
multe feluri. Emile Mâle descifrează în primul rând, în 
ceea ce este o catedrală medievală, o matematică sacră. 
Geometria — prin loc, ordine, simetrie şi prin formele 
geometrice ale întregului ansamblu sau doar ale 
decoraţiilor — şi numărul sunt chei ce se cer decriptate. | 

Orientarea după punctele cardinale care asocia 
apusul temporalului, terestrului, și răsăritul spiritualului 
era respectată atât în ce priveşte aşezarea bisericii în 
„ interiorul comunităţii (Notre-Dame din Paris, de exemplu, 
este situată în partea de răsărit a regiunii Ile-de-la-Cite, în 
„jumătatea insulei consacrată edificiilor propriu-zis 
_ religioase”*) cât şi cu privire la poziționarea navei, axată 

totdeauna est-vest și simbolizând căutarea Luminii, 


i căutare „ÎN care se angajează, în timpul fiecărei slujbe, 


z Ditas 3 tel Arhiteciură şi geografie sacră, 
= Eliade şi = oe oaie pecete de Mihaela Cristea şi 
i Bascal Tolcea, Ed Polan, 2000, 42. 
ua “ Pani Barbāneagrā, Textele Sinclar Arhitectură şi geografie sacră, 
"Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, traducere de Mihaela Cristea şi 
ÎI ela Ea. Polirom, 2000, p.44. 
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Notre TAR Chirie es. Fr ranta. 1145- 1220 


Simbolurile evangheliştilor înconjurând imaginea Mântuitorului sunt 
aşezate în ordine ienai dreapta-sus fiind iocul favorizat: omul 
(îngerul), urmând, în ordinea importantei, stânga-sus: vulturul, 
dreapta-jos: leul şi stânga-jos: taurul. 


Locul în care sunt poziționate personajele pe fațade 
sau în spațiile ornamentate respectă o ierarhie care tine tot 
de o structură ordonatoare. Superioritatea şi infenoritatea 
sunt marcate acum de elemente ce ţin de ordinea spaţială. 
Sus, Jos, dreapta, stânga, în faţă sau în spate sunt direcții 
ce vor impune o anumită descifrare a imaginilor în funcție 
de poziție. Locul din dreapta a fost încă din Biblie socotit 
loc de onoare. Teologii evului mediu considerau 
superioară această poziţie, sfântul Petru era reprezentat în 


dreapta lui Hristos, la fel ca şi Fecioara Maria. În 
ierarhizarea pe verticală, „sus” este mai important faţă de 
„Jos”. Imaginea lui Hristos în slavă de pe majoritatea 
portalurilor  catedralelor gotice este înconjurată de 
simbolurile celor patru evanghelişti — cele patru animale 
ale Apocalipsei — aşezate într-o ordine strictă care 
demonstrează respectul ierarhic: omul (îngerul) în dreapta 
sus față de Hristos, vulturul în stânga sus, leul în dreapta 
Jos iar taurul în stânga jos. În sculptura de la Notre Dame 
de Paris, la Judecata de Apoi apar cercuri concentrice în 
jurul lui Hristos: patriarhi, profeți, confesori, martiri, 
fecioare, asemenea ierarhiei danteşti*. Ierarhia îngerilor 
respectă ierarhia cerească pe care Dionisie Areopagitul o 
prezintă în lucrarea sa“. Cele nouă coruri de îngeri de pe 
portalul sudic de la catedrala din Chartres sunt poziționate 
în jurul divinității în cercuri luminoase, iar luminozitatea 
creşte cu cât cercul se apropie de Dumnezeu care este 
suma luminii. Heruvimii şi serafimii, cei mai apropiaţi de 
Dumnezeu, poartă în mâini bulgări de foc. 

lerarhizarea apare şi în detaliile sculpturilor. 
Superiorul şi inferiorul pot fi sugerate de mărimea şi 
poziţia figurilor. 


“ Emile Mâle, L 'art religieux du XIII-ème siècle en France, 
„% Dionisie Pseudo-Areopagitul, Ierarhia cerească, traducere de Pr. Dumitru 


Stăniloae, Ed. Paideia, București, 1996, p. 23-28. 
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Ei ra 3 È one SEa 
Notre Dame, Chartres, France. 1145-1220, Sfinţii şi martirii sunt 
sculptați cu picioarele aşezate pe trupurile regilor şi călăilor care i-au 
persecutat sau i-au martirizat 


EE 


Sfinți sau martiri cu figuri prelungi, luminoase ŞI 
liniştite sunt așezați cu picioarele pe alte personaje, mici, 
chircite, strâmbe, schimonosite. Primii au o atitudine de 
triumf, de dominare asupra celor din urmă: pe portalul 
nordic la Chartres Moise este aşezat pe un vițel de aur, 
Apostolii pe regii care i-au persecutat, Fecioara Maria pe 
rugul aprins. 
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i 4 Si t- o x k“ y i In a pepe ws 
Notre Dame, Chartres, France. 1145-1220, Personaje considerate 
superioare din punct de vedere spiritual sunt aşezate peste altele, 
păcătoase 


Raportul de superioritate şi inferioritate, gât. “Şi 
antiteza între bine şi rău, între liniştit şi agitat, între lumină 
şi întuneric sunt sugerate şi prin alte mijloace sculpturale. 
La Chartres, în spatele chipurilor de sfinți, sunt sculptate 
uneori coloane decorative cu motive în care apare figura 

umană. Aceste coloane sunt însă într-un plan mai 

îndepărtat, ceea ce le facă să primească mai puţină lumină 
- şi deci să fie mai întunecate faţă de sculpturile din prim 
plan. Pe coloane, corpuri torsionate de femei dezbrăcate se 
împletesc şi se amestecă printre vrejuri, frunze, păsări sau 
capete de monștri. Mişcarea lor agitată, violentă chiar, 
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contrastează cu dimensiunile şi serenitatea chipurilor 
sfinților şi regilor în spatele cărora se află. 


(à = iar > R) 
Notre Dame, Chartres, France. 1145-1220, contrast între hieratismul 
personajelor din prim plan și agitația celor sculptate pe coloanele din 


fundal 


Simetria 
misterioase” — va face ca unele personaje să trimită la 
altele: cei doisprezece patriarhi ai Vechiului Testament 
corespund celor doisprezece Apostoli; cei patru mari 
profeți — Isaia, lezechil, Daniel şi Ieremia — amintesc pe 
cei patru evanghelişii (pe transeptul meridional al 
catedralei din Chartres, profeţii îi poartă în spate pe 
evanghelişti), cei douăzeci şi patru de bătrâni al 


6 Emile Mâle, L'art religieux du XIII-me siècle en France, 


„expresia sensibilă a unei armonii 
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Apocalipsei îi reprezintă pe cei doisprezece profeți 
împreună cu cei doisprezece apostoli. Simetria nu este 
înțeleasă în „accepțiunea modernă a termenului — 
repetarea unor elemente identice de o parte şi de alta a 
unei axe sau plan de simetrie — ci în sensul antic, păstrat în 
Evul Mediu şi la începutul Renaşterii: repetare a unor 
forme asemănătoare, într-o comodulație obținută printr-un 
şir de proporții. Proporția şi simetria în spaţiu corespund 
astfel perfect ritmului în durată”. 

Numărul, element esențial al matematicii sacre, 
structurează, după părerea pitagoreicilor, întreg universul: 
„Totul este rânduit după număr” (ap9uo 6e te navt 
eneoikev)”. „Haosul primitiv, lipsit fiind de ordine şi de 
formă, ... a fost organizat şi rânduit după număr”. 
Augustin considera numărul un gând al lui Dumnezeu, 
fiecare cifră avea o semnificație providenţială iar 
înțelepciunea divină se recunoștea în numerele imprimate 
în toate lucrurile. Știința numerelor este echivalentă cu 
ştiinţa universului iar cifrele conţin secretul lumii”. J. 


“ Matila Ghyka, Filosofia şi mistica numărului, traducere de Dumitru 
Pumichescu, Ed. Univers enciclopedic, Bucureşti, 1998, p. 18. 3 

“ transmis prin Hieros Logos sau Discursul Sacru, redactat după moartea 
lui Pitagora, de către discipoli ai săi, apud Matila Ghyka, Filosofia şi 
mistica numărului, traducere de Dumitru Purnichescu, Ed. Univers 
enciclopedic, București, 1998, p. 13. i 
” Nicomachos din Gerasa, Theologumena Arithmeticae, apud Matila 
Ghyka, Filosofia şi mistica numărului, traducere de Dumitru Purnichescu, 
Ed. Univers enciclopedic, Bucureşti, 1998, p- 13: 

” Augustin, apud Emile Mâle, L 'art religieux du XII-ème siècle en France, 


iiien 


Kepler credea că „înainte de originea lucrurilor, geometria 
împărtășea eternitatea cu Mintea Divină”, iar despre 
proporție afirma că „i-a slujit drept idee Creatorului atunci 
când El a făcut să apară asemănătorul din asemănător, 
procesul  repetându-se indefinit”, Numărul capătă 
importanța unui model structurator al arhitecturii, iar 
semnificația sa medievală îşi are originile în concepțiile 
pitagoreice transmise pe cale platonică”, 

Dar ce era numărul pentru confreria mistică a 
maestrului din Samos? Era sursă a întregii creaţii, era 
modelul ordonator al Universului, Principiul care guverna 
lumea, căci: „tot ceea ce natura a orânduit sistematic în 
Univers se vădeşte în părțile sale ca şi în tot întregul, a fi 
fost stabilit şi potrivit cu Numărul. prin prevederea şi 
gândirea celui ce pe toate le-a zămislit: căci modelul era 
fixat, precum o schiță preliminară, prin puterea suverană a 
numărului preexistent în spiritul lui Dumnezeu creator al 
lumii; număr-idee ce este. în chip pur, imaterial din toate 
punctele de vedere, dar totodată esență adevărată şi 
veşnică, astfel încât, în armonie cu numărul, ca după un 


? J, Kepler, în Mario Livio. Secțiunea de aur. Povestea lui phi, cel mai 
uimitor număr, traducere de Mihnea Moroianu, Editura Humanitas, 2007, p. 
179. 

? Sir David Ross susține că Platon a fost influențat spre sfârşitul vieţii de 
concepția pitagoreică, socotind Ideile ca Numere şi gândind elementele 
Ideilor ca elemente ale tuturor lucrurilor, apud Matila Ghyka, F. ilosofia şi 
mistica numărului, traducere de Dumitru Purnichescu, Ed. Univers 
enciclopedic, Bucureşti, 1998, p. 46. 
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pe ci 


a, apud Matila Ghyka, Filosofia şi mistica 
a Purnichescu, Ed. Univers enciclopedic, 
ntul pitagoreic se găsește o formulă care 
r al întregii iumi, simbolizat prin Tetraktys al 
ag „Binecuvintează-ne, număr divin, tu care i- 
eni! O, sfint, sfint Tetraktys, tu care esti cuprins 
i | creației! Căci numărul divin începe cu 
și at m ii Joi numărul Sacru Patru; apoi el o 
te cîte s pare totul, cel dintii născut, cel 
e ni niciodată, Zecele Sacru care ţine 
osofia şi mistica numărului, 
enciclopedic, București 
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® au fost create toate acestea, şi timpul, 
cerurile, astrele, precum şi ciclurile tuturor 
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Rozasa, Notre Dame, Chartres, Franta, 
1145-1220 


Fiecare număr e încărcat de semnificații şi are 
importanță în structura sacră a lumii. Simbol pentru Sfânta 
Treime, pentru ceea ce ţine de latura spirituală, trei 
(înmulțit cu patru — cifra elementelor, a lumii materiale, a 
corpului, dar şi a crucii sau a evangheliştilor) intră în 
alcătuirea lui doisprezece, număr al bisericii universale, a 
celor doisprezece apostoli. Trei participă şi în formarea lui 
şapte, prin adunarea cu patru (spiritul plus materia). Șapte, 
considerat număr misterios de către Sfinţii Părinţi, 
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pair + 


š mec yin are Tec pe at simi 


reprezintă unirea celor două naturi, corpul şi sufletul. Îi 
reprezintă astfel pe om și tot ceea ce se referă la el, 
armonia fiinţei sale şi armonia sa cu universul. 


Franţa, | 145-1220 


Reprezintă însă şi întreg universul căci cele şase 
direcţii ale spaţiului pe care structura arhitecturală a unei 
catedrale le pune în evidență, se intersectează în centrul 
edificiului, în crucea transeptului care reprezintă cel de-al 
şaptelea element, simbolizând „izvorul oricărei mişcări şi 
originea oricărei creaţii...Aflat în centrul spaţiului şi al 
timpului, [şapte] este considerat simbolul prin excelență al 
divinității creatoare”. Dacă patru este numărul crucii şi al 
manifestării, opt trimite la apa purificatoare a botezului, de 


Paul Barbăneagră, Textele filmelor Arhitectură şi geografie sacră, 


Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, traducere de Mihaela Cristea și 
Marcel Tolcea, Ed. Polirom, 2000, p.46. 


70 


BEE o 
„na 


unde și forma octogonală a vechilor baptisterii. Cei opt 
lobi ai rozasei dinspre nord a catedralei Notre-Dame din 
Paris simbolizează atât apele primordiale cât şi Facerea 
lumii, pentru că cele şaisprezece, apoi cele treizeci şi două 
de raze exprimă expansiunea lui patru originar, „centrul 
simbolizând principiul creator și diversele raze — căile pe 
care iubirea divină le foloseşte pentru a face ca lumea 
invizibilă să treacă în manifestare”. 


b. Matematica sacră. Proportia 


Confreria pe care Pitagora o întemeiază la Crotona, 
în Grecia Mare, în secolul al VI-lea î. Ch. era o sociaetate 
inițiatică ce avea drept scop obţinerea armoniei interioare 
şi integrarea în armonia cosmică. Acest lucru se realiza 
prin cunoaştere, prin contemplarea ritmurilor Universului 
şi prin dragoste. Calea de împlinire a cunoaşterii era 
matematica, deoarece fericirea supremă, eudemonia 
sufletului, era considerată a fi contemplarea armoniei 
ritmurilor Universului, a perfecțiunii Numărului. Se 
ajunge astfel la o mistică a numărului, pentru că prin 


% Paul Barbăneagră, Textele filmelor Arhitectură şi geografie sacră, 
Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, traducere de Mihaela Cristea şi 
Marcel Tolcea, Ed. Polirom, 2000, p.47. 
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număr este atinsă concordanța dintre marele ritm al vieții 
universale şi acela al sufletului omenesc. Pentru Pitagora, 
însă, numărul era şi ritm şi proporţie. În acest caz, 
conceptul matematic director devine proporția geometrică, 
analogia, secțiunea de aur încorporată geometric în 
diagrama stelară a pentagramei. Numerele sunt uneltele de 
creație ale lumii, sunt principiile ei. Proporţiile, care se 
nasc din numere, nu sunt născociri, invenţii ale omului, ci 
sunt descoperiri, revelări ale esenței lumii. 
Gândirea geometrică a pitagoreicilor se transmite 
neîntrerupt până în perioadă medievală. Se crede că 
secretele de construcţie gravate pe una din coloanele 
descoperite de Pitagora sunt transmise, ca mare taină, 
corporațiilor greceşti de constructori, apoi celor romane, 
Collegia Opificum, pentru a se menține pe toată perioada 
barbară, până la construcţiile carolingiene de la Cluny, 
Corvey, Saint Gall, Monte Cassino. Matila Ghyka arată că 
proporția şi simetria au dominat nu numai „arhitectura 
grecească şi romană, ci şi arhitectura gotică, ale cărei 
diagrame secrete de punere în proporție se transmiteau 
direct din tată în fiu şi de la maestru la discipol şi erau 
derivate din geometria pitagoreică şi din tainele sale 
păstrate cu străşnicie””".Ghildele de arhitecţi şi zidari din 
Evul Mediu moştenesc atât secretele profesionale de 


7 Matila Ghyka, Filosofia şi mistica numărului, traducere de Dumitru 
Purmnichescu, Ed. Univers enciclopedic, Bucureşti, 1998, p. 52. 
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construcție, cât și ritualurile inițiatice. Ritualul propriu-zis 
al acestor federaţii de zidari şi tăietori în piatră îşi are 
rădăcinile în ritualul pitagoreic şi în cel al misterelor din 
Eleusis, cu reminiscențe egiptene mai vechi. Corpul 
matematic de teorii, proporţii, simetrii sau euritmii, era, la 
rândul său, împrumutat de la disciplinele matematice ale 
Confreriei pitagoreice (Vitruviu). Traseele directoare 
gotice se pot reduce la câteva diagrame fundamentale 
bazate pe pentagonul şi decagonul regulat, deci pe 
secțiunea de aur. Ghildele de arhitecți şi de masoni (zidari) 
îşi pierd autoritatea o dată cu Reforma, în Renaştere, care 
scoate la lumină teoria platonică despre proportii sau rolul 
secțiunii de aur ca legătură între cele cinci corpuri 
platonice (Divina Proportione a lui Lucca Pacioli, ilustrată 
de L.da Vinci). Apariţia neoplatonismului, a academiilor 
platonice din Florenţa şi din restul Italiei au preferință 
pentru societăți secrete şi ritualuri mistice antice. 

În perioadă medievală, artistul nu inventa canonul, 
proporţia, ca pe o normă de frumusețe, ci îl descoperea ca 
pe o structură deja existentă a lumii, născută o dată cu 
crearea lumii şi revelând, nu aparența lucrurilor, ci 
structura lor eternă*. 

Proporția, aşa cum a fost concepută în antichitate sau 
în medievalism, se bazează pe o egalitate sau o analogie. 


% Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. 1, traducere de Sorin 
Mărculescu, Ed. Meridiane, București, 1978, p.103. 
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Este, după Euclid, „echivalenţa a două raporturi”. 
Proporția geometrică exprimată de relația A este pentru B 
aşa cum C este pentru D este numită de Vitruviu analogie, 
OVOĂONA, şi reprezintă „numărul”, raportul caracteristic, 
după care se structurează arhitectura greacă, cea gotică şi 
mai târziu cea renascentistă. Conceptul de simetrie al lui 
Vitruviu (păstrat şi în perioadă medievală). nu reprezenta 
o identitate a două elemente arhitecturale, ci o analogie a 
lor, căci se trăgea din proporție şi asigura, alături de 
aceasta, euritmia unui edificiu. „Simetria (symmetria) 
constă în acordul de măsură între diferitele elemente ale 
operei şi între aceste elemente luate separat şi în 
ansamblu...La fel ca în corpul omenesc.. .ea decurge din 
proporție — aceea pe care grecii o numesc „Analogia” — 
consonanță între fiecare parte şi întreg...Această simetrie 
este reglată prin modul, etalonul de comună măsură 
(pentru opera avută în vedere), ceea ce grecii numesc 
„posotes” („„numărul”)...Când fiecare parte însemnată a 
edificiului este în plus şi potrivit proporționată, datorită 
acordului între înălțime și lățime, între lățime şi adâncime, 
şi când toate aceste părți își au locul în simetria totală a 
edificiului, obținem euritmia””. 
„Proporția de aur” (Sectio aurea, cum o numea 
Leonardo da Vinci), esenţială pentru gândirea matematică 


” Vitruviu, apud Matila Ghyka, Filosofia și mistica numărului, traducere de 
Dumitru Purnichescu, Ed. Univers enciclopedic, București, 1998, p. 63. 
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antică, a fost obținută împărțind o lungime în două părți 
inegale în aşa fel încât raportul între latura mică și cea 
mare să fie egal cu raportul între latura mare şi întreaga 
lungime. L. Pacioli a numit-o „proporția divină” iar J. 
Kepler aplică această „bijuterie prețioasă”, cum o numea. 
botanicii, fiind primul care realizează legătura între cele 
două. Uitată pentru o bună perioadă de timp, proporţia de 
aur va fi repusă în discuție de Zeysing în Aesterische 
Forschungen, publicate în 1855. În concepția sa, nu doar 
operele de artă, ca templele sau statuile greceşti s-ar 
supune acestui report. Anumite elemente din botanică ȘI 
Chiar însuşi corpul omenesc reflectă aceste forme 
desăvârşite (ombilicul împarte înălțimea corpului în 
proporții perfecte). 

Rețelele geometrice care structurau edificiile antice 
şi medievale aveau o componentă onzontală şi alta 
verticală. M. Ghyka, pe urmele lui M. Moessel. arată cum 
diagramele geometrice ale templelor greceşti, bazilicilor 


creştine sau catedralelor gotice se înscriau fie într-un cere. 


poligoane regulate“!. 


` Matila Ghyka, Estetica şi teoria artei, selecţie de texte, traducere Traian 
Drăgoi, Bucureşti, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, 1981, p. 26l. 

` Matila Ghyka, Le nombre d'or, tome I, Les Rythmes, Paris, Librairie 
Gallimard, 1931, p. 66. 


aaa i 
Planul templului grec avea o structură bazată pe cercuri 


co ` - A : t $ . A y kat E 9 iu A) 2, evil A TR 
P RER, iar lungimea dominantă era dată de latura decagonului Cercul în care se încadra bazilica primitivă creştină (în stânga) își 
înscris în cerc | 


avea centrul în mijlocul altarului. Latura decagonului înscris în cere 
determina lățimea navei. Planul unora din catedralele gotice (în 


Procedeul preluat de greci și de romani de la | dreapta) se structurează tot pe cerc și pe lungimea laturii decagonului 
constructorii egipteni este descris de Vitruviu în amănunt. înscris, care este egală cu lungimea navei. 
Pe o mare circumferință unde urma să se ridice edificiul se | | 
ridica un stâlp înalt. În funcţie de direcția umbrei acestuia, Catedrala gotică are în general un plan orizontal 
oul ci era minimă. se trasau directiile | oarecum asemănător. Exemplele prezentate (Lund şi 


Hambidge) ilustrează faptul că elementul director 
principal este cercul segmentat în cinci sau zece 
fragmente. Lungimea laturii de vest a edificiului, fatada, 
este latură a decagonului ce se înscrie în cercul director 


principale, nord-sud şi est-vest, după care era orientată 
clădirea. Înscrierea în cerc sau în poligon se aplica atât 
Planului la sol, cât și elevaţiei construcţiilor. Structura 
orizontală a unei bazilici creştine primitive se înscrie într- | Eh ; i | 

| care Îşi are centrul în locul de intersecţie a navei centrale 


un cerc care are centrul în altar, în mijlocul absidei, iar | vs: 

circumferinta trece prin cele două colţuri de vest ale | cu transeptul. Un cerc de diametru mai mic, concentric cu 
clădirii, opuse absidei. Latura de vest a navei este și latura primul, va trece prin vârful absidei, prin cele patru =- 
decagonului înscris în cercul principal exterioare ale transeptului şi prin locul de demarcaţie între 


d st, 3 
i 2 g” 


pronaos şi naos. 
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Planul catedralelor gotice se fundamenta pe cercuri împărțite în zece, 
care puteau sau nu să fie concentrice. 


Aceasta nu este însă singura schemă utilizată. Un 
plan mai alungit al navelor se va structura tot pe două 
cercuri, însă acestea nu vor mai fi concentrice. Un cerc 
mai mic are centrul la intersecția între nava centrală şi 
transept, iar circumferință trece prin colțurile exterioare 
ale transeptelor şi prin cele ale absidei. Cercul mare are 
centrul la limita între pronaos şi naos, iar circumferința 
trece prin colțurile laturii vestice a catedralei, fațada, care 
este şi latură a decagonului înscris. 

Traseele verticale, înălțimea fațadelor şi elementele 
transversale, sunt ordonate tot după acelaşi cerc director, 
cu simetrie pentagonală sau decagonală. Legătura între 
planul orizontal şi cel vertical este asigurată de faptul că 
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unul din elementele lineare în structura verticală este egal 


cu unul din elementele din plan orizontal, realizând o 
legătură organică. 


incadrarea în cercul cu circomferința împărțită în cinci sau în zece se 
aplica şi fațadelor. 


Aceste proporţii de aur născute prin diviziunea 
cercului în zece sau în cinci, care constituie structurile 
esențiale ale catedralelor, fac din acestea adevărate 
simfonii de ritmuri dezvoltate într-o estetică matematico- 
muzicală, ce corespund foarte bine ideii pitagoreice a 
armoniei universale, a corelaţiei între univers şi om, a 
legăturii între macrocosm şi microcosmos. Arhitectura 
pune cel mai bine în valoare această euritmie între 


lungime, suprafață şi volum. 
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Capitolul IV 
„Simboluri figurative. Simbolurile celor patru 
ebati 


l urile celor patru animale evanghelice, om 
vultur let, taur, anale pe catedralele gotice, 


1 ele avea patru fețe şi fiecare din ele avea 
„Toate patru aveau câte o față de om înainte, 


de Vultur la spate”), apărând apoi în scrierile 
“la cele patru ființe pline de ochi 


“tronului divin: >Si fiinţa cea dintîi era 


e om, iar a patra ființă era asemenea 
ră” (Apocalipsa 4, 7), cele patru 
| Enea cei patru evanghelişti: 
| tul pentru Sfântul Ioan, 


— a ti 


evanghelia cu genealogia strămoşilor lui Hristos, leul pe 
Sfântul Marcu, acesta fiind vocea care strigă în deșert, 
taurul sau viţelul pe Sfântul Luca datorită sacrificiului, 
jertfei lui Zaharia, iar vulturul pe Sfintul loan, cel aflat „în 
inima divinității”. 

Pentru al doilea nivel de interpretare, cele patru 
animale îl simbolizează pe Hristos deoarece omul 
reprezintă Întruparea, pe Hristos care s-a făcut om; vițelul, 
victimă a legii celei vechi trimite la pasiunea cu care 
Hristos îşi jertfeşte viața; leul este Învierea. Credinţa 
medievală după care leul doarme cu ochii deschişi, a 
apropiat imaginea acestui animal de moartea 
Mântuitorului, de adormirea şi învierea Sa. Vulturul este 
simbol pentru Înălţarea lui Hristos la cer. 

La cel de-al treilea nivel cele patru simboluri 
sugerează virtuțile necesare salvării fiecăruia: omul, 
animal raţional, este singurul care merge pe calea rațiunii; 
vițelul este jertfa, sacrificiul acestei lumi pentru cea de 
dincolo; leul reprezintă curajul iar vulturul, prin zbor şi 
prin apropierea de soare, eternitatea“ 


2 Emile Måle, L'art religieux du XIII-eme siècle en France, 
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, Stil romanic. Cele patru simboluri 
onjurând imaginea Mântuitorului 
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Timpan, Catedrala Moissac, stil romanic, detaliu 
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a. Omul sau îngerul 


Omul, făcut după chipul şi după asemănarea lui 
Dumnezeu (Facerea 1,26; 2; 7), se percepe pe sine ca un 
simbol. În diverse tradiţii el este o sinteză a lumii. un 
model în mic al universului, un microcosmos. Analogii şi 
corespondențe au fost stabilite încă din vechime între 
elementele care alcătuiesc omul şi cele care compun 
universul. Este centrul lumii simbolurilor. E. Cassirer 
crede că omul trăieşte într-un univers simbolic care este 
semnul distinctiv al vieţii umane. Simbolismul este pentru 
om o nouă dimensiune a realității, dimensiune ce ține de 
natura umană, de condiţiile vieţii. „Omul nu mai trăieşte 
într-un univers pur fizic, el trăieşte într-un univers 
simbolic. Limbajul, mitul, arta ŞI religia sunt părţi ale 
acestui univers”. Pentru Mircea Eliade modul specific de 
a fi în lume al omului este „să fie religios, să trăiască 
experiența sacrului”, sacrul fiind „elementul esențial al 
condiției umane”, „realitatea absolută”, elementul de 
structură a conştiinţei şi nu doar expresia unui stadiu, un 
stadiu în istoria acestei conştiinţe”. 


© Ernst Casirer, Eseu despre om, O introducere în filozofia culturii umane, 


traducere de Constantin Coşman, Ed. Humanitas, București, 1994, p. 43. 
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Civray, Detaliu al frontonului portalului 


Homo religiosus este „omul total” deoarece 
deschiderea către sacru îi dă posibilitatea să se cunoască 
pe sine cunoscând lumea. Legătura între om şi sacru se 
face prin simboluri deoarece acestea „realizează 
solidaritatea permanentă a omului cu această sacralitate. 
Simbolismul, crede M. Eliade, este constitutiv ființei 
„umane iar omul, chiar şi cel contemporan, „se deschide 

prin simbol spre cosmos, către lume, către propria sa 
viață”. Înțelegerea unui simbol determină integrarea într- 
un univers ordonat, ritual organizat, deoarece „omul nu 
poate trăi în haos”. Trăirea umană în sine este un act 
religios deoarece orice activitate capătă valoare 
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sacramentală. „A fi sau a deveni om înseamnă a fi o ființă 


religioasă”*". 


b. Vulturul 


Intrupare sau mesager al celor mai importante 
divinități, al focului ceresc, al soarelui, vulturul are însă şi 
o latură negativă, întunecată, nocturnă. În aspectul său 
pozitiv, este rege al păsărilor şi întruneşte simbolismul 
acestora care este cel al stărilor superioare, al îngerilor. 


Imagine a transcendenţei (Jezechiel 1, 10 şi 
Apocalipsa 4,7), vulturul poate fixa soarele cu privirea, 
ceea ce-l face simbol al perceperii directe a luminii 
intelective, al contemplării, al Sfântului loan sau al 
Evangheliei sale şi a lui Hristos. Îngerii capătă chip de 
vultur la Dionisie Areopagitul datorită regalității sale, a 
agilităţii, a dibăciei, a vigorii şi a contemplării razelor 
solare: „Chipul vulturului arată puterea împărătească 
pornită spre înălțimi, iuţimea şi ușurința în dobândirea 
hranei întăritoare; şi privirea trează şi uşoară spre raza 
îmbelşugată a revărsării solare a dumnezeirii începătoare 
prin îndreptarea viguroasă, neîmpiedicată, neclintită şi 
š Mircea Eliade în Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, textul filmului 
realizat de Paul Barbăneagră și editat în Arhitectură şi geografie sacră, 


Mircea Eliade şi redescoperirea sacrului, traducere de Mihaela Cristea şi 
Marcel Tolcea, Ed. Polirom, 2000, pp.193-194. 
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directă a puterilor văzătoare spre ea”. Imagine a 
regenerării spirituale în Psalmi (Psalmii 102, 2 şi 5), 
vulturul poate reprezenta ŞI un neam străin trimis de 
Dumnezeu pentru a-l pedepsi pe Israel: „ca un vultur va 
veni poporul acela a cărui limbă tu nu o vei înțelege” 
(Deuteronomul 28, 49), voinţa divină care intervine în 
fuga din Egipt: „Aţi văzut ce-am făcut Egiptenilor şi cum 
v-am luat pe aripi de vultur ȘI v-am adus la mine” (/eșirea 
19,4), sau chiar pe Domnul însuși care intervine pentru a 
salva poporul său: „Întocmai ca vulturul care îndeamnă la 
zbor puii săi şi se roteşte pe deasupra lor, întinzându-și 
aripile, a luat pe Israel şi l-a dus pe penele sale” 
(Deuteronomul 32, 9-13). 

Puterea şi îndrăzneala sunt trăsături care aduc cinste 
atunci când Saul şi Ionatan „„fost-au mai iuți decât vulturii 
şi mai puternici decât leii”(77 Regi 1,23) dar pot trimite Şi 
la aspectul întunecat al simbolisticii vulturului, care se 
datorează perversiunii puterii sale şi face din el un 
prădător crud şi hrăpăreț, orgolios şi opresiv, imagine a 
Antihristului. 


“ Dionisie Pseudo-Areopagitul, Jerarhia cerească, traducere de Pr. Dumitru 
„ Stăniloae, Ed. Paideia, Bucureşti, 1996, p. 38. 
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Timpan al portalului bisericii La Magdalena de Tudela 


(Navarra) 


c. Leul 


Ca orice simbol medieval, şi imaginea leului poate 
avea o dublă valență, negativă sau pozitivă, diabolică sau 
divină. Este înfricăşătorul leu din Psalmi: „Izbăveşte-mă 
din gura leului...”sau este imaginea însăşi a divinității 


care îşi învie puii născuți morți. 
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Simbol solar şi luminos, regele animalelor este 
încamarea Înțelepciunii, a Puterii și a Dreptăţii. Imagine a 
sp Tatălui, a Stăpânului şi a Suveranului, căci Dumnezeu este 
Si aaa leu atunci când îl apără pe Israel împotriva 
agresorilor (saia 31, 4-9), leul poate fi însă şi simbol al 
Uuranului orbit de propria sa lumină şi de orgoliul 
nemăsurat, şi chiar simbol al „adversarului”, al diavolului. 
i aceste două extreme pendulează înțelesurile sale 


În Pildele lui Solomon (30, 30) leul este „viteazul 
printre dobitoace, care nu dă înapoi în faţa nimănui” iar un 
proverb spune că „cei nelegiuiți fug fără ca nimeni să-i 
urmărească, iar drepții stau ca un pui de leu la 
adăpost” (Pilde 28,1) 


; (EFA, 
Fidenza (PR). Italy, Cathedral 


Catedral de Jaca, Huesca 


Omul viteaz are inimă de leu (Z7 Regi 17,10) iar 
lacov îl binecuvântează pe fiul său numindu-l pui de leu: 
„Pui de leu eşti, ludo, fiul meu! De la jaf te-ai întors 
[...]EI a îndoit genunchii şi s-a culcat ca un leu, ca o 


2 PEEN Cocagnac, Simbolurile biblice, Lexic teologic, traducere 4 : 


leoaică”(Facerea 49,9). Maurice Cocagnac“ amintește că 
aceeași referire la leu se face şi atunci când Moise îl 
binecuvântează pe Dan (Deuteronomul 33, 22) şi că leul 
inspiră teama (Ieremia 6:25, 38: 49,19). 
Leul poate fi unealtă a Domnului în cursul 
întâmplărilor profetice (III Regi 13, 24 şi 28; 20, 36) sau 
poate fi glasul Său divin: „Dacă leul mugeşte, cine nu se 
va înfricoșa, şi dacă Domnul grăieşte, cine nu va proroci?” 
(Amos 3, 6-8) şi „El va mugi ca un leu, şi când El va mugi, 
alerga-vor zbuciumându-se toți cei dinspre apus” (Osea 
11, 8-11). Dumnezeu însuși va fi comparat cu un leu 
(Isaia 38, 12-13) iar mânia sa va fi ca aceea a unui pui de 
leu: Căci eu sunt ca un leu faţă de Efraim şi ca un pui de 
leu față de casa lui Iuda. Eu, eu sfâşii şi mă duc şi nimeni 
nu poate să-i scape din mâna mea” (Osea 5, 13-14). 
Dionisie Areopagitul crede că unii îngeri au înfățișare de 
leu deoarece acesta exprimă autoritatea şi forța invincibilă 
a minţii dumnezeieşti, efortul de a imita măreția divină, 
ascunzând totuși de privirile indiscrete urmele comunicării 
lor cu divinitatea, aidoma leului. despre care se spune că 


şterge urmele propriilor paşi atunci când fuge de vânător: 
= „Chipul leului e de socotit că înseamnă puterea 

: „ conducătoare, vigoarea, tăria nezdrobită, asemănarea, pe 
E. = cât e cu putință, cu ascunzimea negrăitei începătorii 


Michaela Slăvescu, Ed. Humanitas, București, 1997, p. 181 


N a 


dumnezeieşti, prin acoperirea urmelor  înțelegătoare 
(Psalmii 76,18) şi prin învăluirea mersului întins în sus, 
prin iluminarea dumnezeiască, spre adâncimea nemijlocită 
a dumnezeirii”*”, 


St Trophime, Arles, France 


Simbol al Sfântului Evanghelist Marcu, leul serveşte 
ca animal de călătorie sau tron în imaginile unor divinităţi 
sau chiar ale unor episcopi medievali. Este şi simbol al lui 
Hristos-Judecătorul sau al lui Hristos-Învăţătorul „căruia îi 
poartă cartea sau sulul de pergament”, Leul lui Iuda, 


° Dionisie Pseudo-Areopagitul, Jerarhia cerească, traducere de Pr. Dumitru 


Stăniloae, Ed. Paideia, Bucureşti, 1996, p. 38. 
* Jean Chevalier şi Alain Geerbrant în Dicţionar de simboluri, vol. 2, Ed. 


Artemis, Bucureşti, 1984, p..212. 
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Eoo init pe paru întregii Sfinte Scripturi începând cu sărac, pândeşte pe sărac ca să-l tragă la el”(Psalmii 9, 
| ii ze tot la persoana Mântuitorului iar în | 29 şi Psalmii 16,12; Psalmii 21, 13 şi 17 şi 23). Leul poate 
rară e că „a biruit leul din seminţia lui trimite şi la ideea de persecuție a primilor creștini iar 
pad, ca să Pai cartea şi cele răpunerea sa poate deveni o faptă lăudabilă (Judecătorii 


14, 5-7). 
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Fidenza (PR), Italy, Cathedral 


> şi imaginea adversarului, simbol al 


Dintre cele două figuri de sălbăticiuni, leul şi lupul, 
a forței necontrolate. Leul pântecos - lic 


în care Sfânta Scriptură încarnează pe diavol, primul apare 
de mai multe ori. În îndemnul Sfântului Petru, leul răcnind 
devine imaginea însăşi a necuratului: „Potrivnicul vostru, 
diavolul, umblă, răcnind ca un leu, căutând pe cine să 
înghită”(1 Petru 5,8). 


” Augustin, apud Suzanne Poque, Le langage symbolique dans la 
predication d'Augustin d'Hippone, tome I, Etudes Augustinienes, Paris, 
1984, p. 16 
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Daniel et les lions, stg Saint-Sernin, Toulouse: dr Santillana 
del Mar. Claustro de la Colegiata 


Leul însă este și simbol al învierii, al regenerării şi al 
renașterii şi de aceea unele morminte creştine vor fi 
împodobite cu lei”. 

Faptul că toate aceste înfățișări de animale trebuie să 
ne trimită cu gândul, nu la ele însele, ci la ceea ce ele ar 
putea sugera, este pomenit de Dionisie Areopagitul când 
spune că o interpretare literară a imaginilor ar putea 
determina vederea ținuturilor cerești „umplute de formele 
unor lei şi cai şi de imne de mugete şi de grupuri de păsări 
şi de alte animale şi de lucruri materiale lipsite de cinste în 
câte sunt zugrăvite (cele îngereşti) în Sfintele Scripturi şi 
care ne pot duce la o cugetare aiurită (absurdă), 


mincinoasă și pătimașă când nu sunt luate ca simple 


chipuri neasemenea acelora”. 


% Jean Chevalier şi Alain Geerbrant în Dicţionar de simboluri, vol. 2, Ed. 


Artemis, Bucureşti, 1984, p. 213. 
* Dionisie Pseudo-Areopagitul, Jerarhia cerească, traducere de Pr. 


Dumitru Stăniloae, Ed. Paideia, Bucureşti, 1996, p. 17. 
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d. Taurul 


Simbol al puterii și al pornirii irezistibile, al forței 
creatoare, taurul „arată tăria, vigoarea şi lărgimea deschisă 
a brazdelor înțelegătoare spre primirea ploilor cereşti şi 
aducătoare de rod. lar coarnele arată pavăza apărătoare şi 
nebiruită”” 


Tournus (Saône et Loire), St-Philibert 


La multe popoare taurul este și temelie a lumii 
manifeste, el sprijină pământul, iar în templul lui Solomon 
marea de aramă în care se turna apa lustrală era aşezată pe 


* Dionisie Pseudo-Areopagitul, Ierarhia cerească, traducere de Pr. Dumitru 
Stăniloae, Ed. Paideia, București, 1996, p. 38. 
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ai et il rapproche du distant; il présant un sens familier et il 
miazăzi şi trei spre răsărit. Marea familiarise à un sens plus strange”*. 
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a taurului, reprezintă 
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Capitolul V 
Imaginar grotesc 


a. Monştri şi gargui 

Privite cu atenţie. fațadele elansate ale catedralelor 
gotice nu înfăţişează privirii doar imagini serafice. Printre 
impunătoarele statui de sfinți care veghează până departe 
Zarea se disting şi chipuri groteşti, înspăimântătoare, 
încâlcite şi împletite în torsiuni ce contrastează violent cu 
verticalitatea şi rigiditatea celor dintâi. Monștri cu colti 
Tânjiți în grimase amenințătoare, maimuțe cu coarne ŞI cu 
ochi holbați spre virtuale victime, păsări fantastice cu 
pliscuri deschise în strigăte îngheţate, toate se înşiră de-a 
lungul  cornişelor sau pe  balustradele nivelelor 
intermediare la catedrala pariziană a Maicii Domnului. În 
alte locuri, himere cu chip de om. gheare de felină şi aripi 
de liliac se desprind de pe fațadele ornamentate şi se 
aruncă spre exterior. Balauri cu limbi şuierătoare și creste 
răzlețe pe grumazurile arcuite își întind capetele dintre 
ornamentele împietrite ale zidurilor. 
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Gargui, biserica Saint Martin, Saint Valéry sur Somme 
(Somme, Picardie) 


Întruchipări ale răului şi ale groazei se desprind din 
piatra edificiilor sfinte. Demoni cu colți însângerați sfåşie 
cu cruzime şi calm plăpânde ființe cu trăsături umane. 
Chipuri infernale, urâte şi deformate, se înșiră pe 
balustrade și pe cornişe. Priviri înveninate despică liniştea 
clară a zări. Ochi rotunziți de groază sau de răutate 
Iscodesc sufletele creştinilor ce trec pragul lăcaşelor 
divine. 
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Paris - turnul catedralei Notre-Dame 
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Cum se explică această îmbinare între urât şi frumos, 
între grotesc şi sublim, între lumină şi întuneric? Care este 
rostul acestor apariții hidoase? 

Termenul gargui provine din latină, gurgulio, care 
înseamnă "gât" sau "esofag"; în limba franceză cuvântul 
gargouille desemnează o susură de apă sau, mai precis, 


sunetul pe care apa în produce atunci când trece prin 
locuri înguste. 


Domul din Freiburg in Breisgau 


Gargui ar însemna, în acest caz, loc îngust, gâtlej, 
prin care se scurge apa. Existenţa acestor fantasme de 
piatră agăţate pe pereţii catedralelor ar primi o explicație 
foarte simplă. Majoritatea acestor gargui sunt străbătuți de 
un canal oblic prin care întreaga apă de ploaie de pe 
acoperișuri şi de pe suprafeţele înalte ale catedralelor este 
adunată şi aruncată în afara clădirii, departe de fațada pe 
care ar putea-o deteriora. Primul nivel de interpretare a 
monştrilor catedralelor, nivelul utilitar, îi expediază ca pe 
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nişte simple pretexte, imagini groteşti ce acoperă banale 
burlane pentru evacuarea apei de pe construcții. 

Aceasta nu explică totuşi pentru ce canalele de 
scurgere au fost îmbrăcate cu chipuri atât de îngrozitoare, 
ŞI nu cu imagini mai apropiate de spiritul întregului 
edificiu. 

Garguii catedralelor nu sunt, totuşi, o invenţie în 
totalitate medievală. Urme ale acestor influențe pot fi 
urmărite adânc în hățişurile istoriei. O privire spre 
antichitatea egipteană, greacă sau romană ne poate indica 
faptul că trupuri şi capete de animale înfricoșătoare, 
fantastice, mascau uneori locurile de evacuare ale apei de 
pe terase sau acoperișuri. 


Stânga: cap de leu la templul lui Hathor din Dendera, 
Dreapta: Templul Edfu 
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La Templul lui Hathor din Dendera sau la cel din 
Edfu canalul prin care apa era dirijată spre exterior este 
impodobit cu un bust de leu. 

Capete de animale fantastice. cu perforații ce se 
deschideau prin gură, au fost găsite la templul lui Zeus din 
Olympia, în Pelopones, iar la Muzeul Regional de 
Arhitectură din Palermo se păstrează părți din zidul 
templului Himerei, 480 î. Ch.. unde sunt încastrate în zid, 
sub cornișă, capete de lei a căror guri deschise sunt orificii 
de scurgere. Imagini asemănătoare se găsesc şi printre 
ruinele romane din Baalbek. 


Muzeul Regional de Arheologie, Palermo, capete de lei, 
templul Himerei, 480 î. Ch. 


La catedralele gotice chipuri groteşti adăpostind 
şanţuri de scurgere nu au existat dintotdeauna. 
Introducerea lor cu rost utilitar s-a realizat treptat. Viollet- 
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le-Duc Susține că La Notre-Dame de Paris în 1190, în 
timpul lui Maurice de Sully, atunci când se definitiva 
corul, nu existau gargui. Abia spre 1210 apele de pe 
Ce încep să fie dirijate prin burlane care aveau din 
oc în loc proeminente de evacuare. 


A 

N) 

= 
Aoa 


"23 pei me 


Cap de leu Ia ruinele romane din Baalbek 


Primii gargui apar spre 1220 la Catedrala din Laon. 
Sunt puţini la număr, cu forme foarte largi, compuși din 
două fragmente, o rigolă inferioară și un acoperământ 
aşezat deasupra. 
Acești primi gargui au forme de animale fantastice, 


dai: cioplite grosolan. În această fază, căderile de apă sunt încă 
„destul de violente. 
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Schiţă a lui Viollet-le-Duc prin care ilustrează primii gargui 
apăruţi la catedrala din Laon, formaţi din două părți. 


Treptat însă arhitecţii vor realiza beneficiul 
partajării şuvoiului scurs de pe înălțimi, iar numărul 
garguilor creşte, dirijând şi transformând căderile de apă 
într-un mic fir care nu mai distruge clădirea. Formele 
grosolane ale garguilor, date de necesitatea masivităţii lor, 
dispar. Ei devin din ce în ce mai zvelţi, mai fin lucraţi, 
fiind de o diversitate care îl determină pe Viollet-le-Duc 
să afirme că nu există în toată Franţa doi la fel. O întreagă 
lume de animale şi personaje este plasată pe suprafața 
arhitecturală, în zonele mulurilor sau pe contraforturi în 
aşa fel încât aceste ieşituri de piatră se armonizează 
perfect cu unghiurile clădirii, subliniindu-i verticalitatea. 

Sculptaţi din calcare din Bazinul Senei (piatră ce 
părea cea mai potrivită a fi lucrată în forme alungite, ieşite 
în afara clădirii), garguii încep să fie folosiți sistematic la 
Paris după 1240. La Notre-Dame de Paris primii gargui 
plasați pe cornişa superioară, sunt încă scurți şi robuşti. 
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Cei aşezaţi la extremitățile arcelor butante 
dacă aparţin aceleiași perioade. 
mai zvelți. 


ale navei, chiar 
sunt totuşi mai alungiți şi 


Schiță a lui Viollet-le-Duc. Primii gargui de la Notre-Dame. 
robuşti şi scurți, amplasați pe cornișa superioară, refăcută după 


Paris, 


f4 PE, 
1225. 


AE Pai, ES 2-2 A A 
Gargui la extremitatea arcului butant al contrafortului navei de la 
Notre-Dame de Paris. 


ÎN d —— 
Schiţă a lui Viollet-le-Duc şi imagine a unui gargui plasat la 
extremitatea rigolei arcului butant al contrafortului navei de la Notre- 


Dame de Paris. 


ba 


PE: g 


Ere: : ZA 


a extremitatea arcului butant 


La 


| Gargui plasat | al navei de la Notre- 


| Dame de Paris. 


106 107 


Alungirea excesivă a  garguilor a necesitat 
adăugarea unui suport suplimentar; capete umane sau 
fantastice, busturi sau chiar figuri întregi, minuscule, 

A chircite sub animalul întins ca o săgeată în arc, vor asigura 
i un plus de stabilitate şi siguranță rigolei. 

La unele catedrale şi biserici, cum este Sainte- 
Chapelle du Palais din Paris, garguii, foarte alungiți, nu 
mai sunt doar busturi de animale, ci animale în întregime, 
ataşate de picioarele de dinapoi. Gâturile sunt foarte 
alungite pentru a arunca apa cât mai departe posibil de 
unghiul contrafortului. 


> me Să i A j Ž li d + | 
vă “Stânga: Schiţă a lui Viollet-le-Duc, gargui de la ere 
„Chapelle, Paris; animalul este sculptat în întregime. See 
nagine a unui gargui de la Notre-Dame din Paris, unde animalu 
„reprezentat în întregime, ataşat de picioarele din spate. 
i . Viollet-le-Duc observă o dublă întrebuințare a unor 
odele de  gargui. Atunci când ridicau bolțile navei 
e, constructorii realizau la extradosul lor canale de 
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scurgere, terminate cu gargui, canale ce orientau apa spre 
șanțurile săpate pe contraforți. În momentul în care 
acoperişul era terminat, acești gargui provizorii deveneau 
definitivi. Firul de apă ce ajungea la ei nu mai era colectat 
de pe exteriorul bolților, ci de pe acoperișul propriu-zis, 
prin rigolele așezate la cornişe. Din aceste rigole, prin 
şanţuri aproape verticale, apa ajungea la canalul 
garguiului, de unde era dirijată spre cel al contrafortului. 


Stânga: Schiţă a lui Vio 


let-le-Duc, gargui cu scop dublu 
amplasat în partea superioară a navei catedralei din Amiens; Dreapta: 
Imagine a unui gargui asemănător de la Notre-Dame din Paris. 


Există multiple variante de amplasare a garguilor. Uneori 
aceştia sunt aşezaţi de o parte și de alta a contrafortului, 
într-un fel de ritm. V.-le-Duc amintește că astfel de cazuri 
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pot fi întâlnite la Sainte-Chapelle de Paris, la sala sinodală 
din Sens sau la exteriorul capelei corului de la Notre- 
Dame de Paris. 
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Stânga: Schiță a lui Viollet-le-Duc, gargui sprijinit de 
consolă şi amplasat în axul contrafortului. Catedrala Saint-Nazaire de 
Carcassonne; Dreapta: gargui de la catedrala din Clermont, sfârşitul 
sec. al XIII-lea. 


Stânga. | îi la Catedrala din Dijon; Dreapta, Notre-Dame 
din Paris 


Atunci când sunt poziționaţi în axul contrafortului, garguii 
e A 
sunt în general susținuți prin console, aşa cum se po 
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Pleinen ranni aene 


vedea la Catedrala Saint-Nazaire din Carcassonne şi la alte 
edificii din sec. XIII-XIV. La catedrala din Clermont unii 
din gargui sunt plasați în punctul cel mai înalt 
contrafortului. 


al 


Incă de la sfârşitul sec. al XIII-lea imagini umane 
încep să înlocuiască din ce în ce mai des chipurile 
monştrilor în sculptura garguilor. 


Pi cadă RE, E, 


Stânga: Gargui la San Juan de los Reyes; Dreapta: gargui cu chip 
uman la Runan, Côtes d'Armor, Bretagne, France 


De la călugări în rase largi, cu bărbi stufoase şi 
metaniere la brâu, până la beţivi amețiţi, cu sticla într-o 
mână şi paharul în cealaltă, de la chipeși negustori 
înveşmântaţi în stofe scumpe la cerşetori pergamentoşi, de 
la cavaleri înarmaţi cu spade la simpli țărani, întreaga 
lume medievală îşi iscodeşte, curios sau ameninţător, 
urmaşii postmoderni. Corpuri sculptate în întregime, cu 


HEI 


POȚI UE A t PR 
ea 


Picioarele lipite de cornișele proeminente sau de zidurile Spre secolele XIV-XV o grijă deosebită pentru 
înnegrite, busturi sau doar capete ițite dintre muchiile d l 


ünisarea detaliilor va caracteriza proeminente! 


p unentele de piatră 
peretelui. garguii cu chip de om veghează evlavios sau prin care se scurgea apa pluvială. 
crunt dintre dantelăriile de piatră. 


La domul din Freiburg se pot distinge clar 


amănuntele veșmintelor unui nobil local întruchipat în 


Domul din Freiburg in Breisgau 


| Domul din Freiburg in Breisgau 


| 
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Însă la Domul din Freiburg nu doar monştri. himere 
sau figuri omenești împodobesc canalele de dirijare a apei. 
„Animale domestice obişnuite ale unei gospodării țărănești 
„sau dobitoace fantastice, născute prin alăturări stranii, îşi 
profilează contururile printre crenelurile de piatră: tauri. 
cai, iepuri, câini cu aripi de liliac şi cu coadă de leu, hiene, 
| igri, elefanţi, capre cu labele din față de câine şi bot de 
i | maimuță. 
12 09 RUN Formele pe care meşterii medievali le dau garguilor 
sunt de o diversitate impresionantă: de la liniile cele mai 
- simple, cum sunt canalele de piatră fără nici un ornament, 
"amplasate în locuri puţin vizibile, ia adevărate statuare 
i sculptate cu finețe până în cele mai mici detalii. 

; Care ar putea fi explicaţia decorării șanțurilor de 
gere ale catedralelor creştine cu imagini atât de 
pare? Faptul că la templele păgâne exista 

de a  împodobi  jgheaburile cu figuri 


creștine medievale. Pentru a justifica apariția 
gi a iae mărturisesc despre parea între 


elite e s-au păstrat anumite tradiții 
dar ele povesteşte că un dragon 
prin peșterile de pe malurile 
spaima printre localnici, 
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deoarece, aşa ca în multe istorii med 


+ 


vale, el cerea tribut 
in vieți umane. Această fiară botezată 


ie 
Gargui a fost 
înfrântă pe la anul 600 d. Ch. de Sfântul Roman care o 
supune făcând semnul crucii. În schimbul răpunerii 
monstrului, Sfântul le cere oamenilor să se bot 


cze ŞI să i 


permită construirea unei biserici creştine. Sfâşiat în bucăţi, 
trupul dragonului este aruncat în foc Capul şi gâtul 
acestuia nu ard însă, fiind obişnuite cu flăcările. Ele sunt 
agățate pe fațada noii catedrale şi devin motive reluate 
secole de-a rândul în decorația catedralelor. 


Château de Vincennes, gargui care aminteşte cel mai 
bine imaginea legendară a dragonului răpus de Sfântul 
Roman. 
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Semnificațiile ce s-au atribuit acestor imagini 
contradictorii sunt multiple. Monştrii şi himerele, balaurii 
sau demonii de pe zidurile bisericilor ajung să nu mai 
reprezinte forțele răului, a tenebrelor şi a diavolului înfrânt 
de lumină și de Cruce. Dimpotrivă, devin imagini pozitive 
deoarece capătă valenţe protectoare. Credinţele populare 
le atribuie puterea de a alunga duhurile necurate şi 
spiritele rele din preajma edificiilor. Garguii urlă la 
apropierea răului, fie vizibil, vrăjitoare, magicieni, demoni 
încarnați, fie invizibil, spirite, spectre, fantasme. Alături 
de funcția apotropaică ce pare să fie un vestigiu al 
păgânismului (semnificaţiile  himerelor antice erau 
asemănătoare), garguii medievali aveau şi un rol 
anamnetic, amintind  ereticilor,  necreştinilor sau 
necredincioşilor atât protecţia divină a clădirii, cât şi 
chipurile înfricoşătoare ale iadului, răsplată a păcătoşilor. 

Îndepărtând spiritele rele, garguii devin, din imagini ale 
răului, chipuri ale binelui, păzitori ai bisericii. 

Alte interpretări le consideră fie expresii ale 

imaginilor biblice, fie ale subconșştientului uman. 
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b. Şarpele sau păzitorul „centrului” 


Monştri, dragoni sau balauri nu apar pentru prima 
oară în imaginarul creştin o dată cu garguii gotici. 
Catedralele romanice cunosc un întreg bestiar care 
înfloreşte pe capiteluri, sub cornişe, pe portaluri sau în 
orice colț unde sculptura a putut să se infiltreze. 
Fantasticul mitologiei antice înmugureşte şi creşte pe 
trunchiul edificiului creştin sub forma centaurilor, a 
sirenelor, a himerelor, a grifonilor și a altor ființe născute 
demult, în răsăritul timpului. Fantasme cu trup de şarpe şi 
piept de leu, cu aripi şi cap de vultur, monştri cu capete de 
om și picioare de leu (catedrala din Basel), dragoni, ființe 
cu labe de animal, cozi de peşte şi trup uman şi multe alte 
arătări stranii şi polimorfe mijesc printre coloane şi statui 
de sfinți. În baptisteriul din Parma, lângă Pomul Vieţii 
străjuiesc balauri. La fel pe un basorelief în muzeul 
catedralei din Ferrara. Însă între toate aceste închipuiri ale 
haosului şi ale nopții, şarpele pare să fie animalul preferat. 
El se încolăceşte pe stâlpii intrării la biserica St. Mary and 
St. David, iar la biserica Anzy-le-Duc din Sâone-et-Loire 
îşi rostogolește puternicele inele înspre firave ființe 


umane. 


LI 


toi [stea MORO RI E 


Sirene şi centauri la Catedrala Notre-Dame de Surgeres, 
Charente- Maritime 


Pentru a desluşi rostul șarpelui în Imaginarul 
tradițional, Mircea Eliade se întoarce la textul biblic. În 
grădina raiului sunt doi pomi, cel al cunoaşterii și cel al 
vieţii. Lui Adam i se interzice să guste din roadele 
Pomului Cunoașterii binelui și răului. După ce el calcă 
porunca divină, este alungat din Paradis pentru a nu 
cunoaşte locul în care se afla Pomul Vieţii și a deveni 
astfel, asemenea lui Dumnezeu, nemuritor. (Facerea, 2, 
9). Pomul Vieţii este ascuns, la fel ca alte simboluri ale 
vieţii veşnice, păzite de monștrii, şerpi sau balauri, şi 
căutate de eroi legendari: floarea nemuririi a lui 
Ghilgameş, merele de aur din grădina Hesperidelor”. 


” Mircea Eliade, Tratat de istoria religiilor, traducere de Mariana Noica, 
Bucureşti, Humanitas, 1992, p. 269. 


118 


Notre-Dame, Surgères 


Sacralitatea sau nemurirea se concentrează într-un 
centru”, se dobândeşte cu greu, ea e într-un loc 
inaccesibil, la capătul lumii, în fundul oceanului, pe un 
munte, păzită de monştri, şerpi sau alte fiare. Eroul ce vrea 
s-o dobândească trebuie să depăşească încercările şi să 
învingă monstrul. 


E = 


a, Santillana del Mar 


w $ 


Colegiata de Santa Julian 
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„Kipeck Herefordshire, Să St. Mary and St. David 


„Aceasta este şi povestea lui Ghilgameş. Ut- 
îi dezvăluie secretul „ierbii cu spini” care 
tinerețea la infinit și care se află în fundul 
. Ghilgameş o găseşte dar, în drum spre Uruk, la 
„ îi este mâncată de un şarpe. Textele iraniene 
sa şi ele i imaginea unui șarpe-şopârlă care amenință 
I Vieţii, arbore creat de Ahura Mazdă. 

Se poate observa din interpretarea lui Mircea Eliade 
nștrii cu variantele lor de șerpi, dragoni, balauri și 
trețin o > anumită relație cu sacrul, cu „oentrul”, 
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in care aceste pâri ale urâtul 
care aceste intruchipăni ale urâtului capătă rol de 


gardieni, de apărători ai nemuririi. Totusi niciodată aceste 


victa nu se vor confunda cu sacralitatea pe care eventual 


O protejează. Dimpotrivă, se poate constata o diferență 
radicală, fiinţială între cele două, în ciuda relației ce ar 


putea aparca 


Biserica Anzy-le-Duc, Sâone-et-Loire, Bourgogne; imagini ale 
şarpelui 


Chiar dacă șerpii, grifonii sau monştrii „păzesc 
întotdeauna căile mântuirii, adică fac de strajă în jurul 
Pomului Vieții sau unui alt simbol al lui”, ei rămân o 


imagine a urâtului, a răului şi chiar a morţii. Chiar dacă 


” Ibidem, p. 273. 


păzesc absolutul, i se opun constitutiv, căci ei sunt 
întruchipări ale diformului. ale hidosului, ale grotescului. 
ce definesc îndepărtarea de sursa reală a vieții. lar dacă 
absolutul este viață, armonie şi echilibru, ceea ce i se 
opune nu poate fi decât alienare, descompunere şi, în final. 
moarte. Moartea păzeşte viața, moartea este hotar al v ieții. 
Acesta ar putea fi un sens al monstruoaselor imagini ce 
străjuiesc simbolurile sacrului. 
Echivalența între urât şi moarte va străbate secolele. 
În estetica lui K. Rosenkranz urâtul este manifestarea 
estetică a răului moral, a infernului şi a păcatului. Urâtul 
vizibil devine un semn al urâtului spiritual. 


S. Pietro, Tunia, Viterbo, imaginea a dai monştri de o parte şi de 
alta a rozasei, imagine a „centrului” 
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S. Pietro, Tuscania, Viterbo. imaginea a doi monștri de o parte şi de 
alta a rozasei, imagine a „.centrului” 


La o concluzie asemănătoare se poate ajunge 
urmărind analiza pe care Michel Foucault o face nebuniei. 
În ultimă instanță, formele pe care le îmbracă nebunia nu 
Sunt altele decât forme ale urâtului. Filosoful francez 
vorbeşte mai întâi despre o experiență cosmică a nebuniei. 
unde oamenii se simt niște spectatori tereștri ai unei 
nebunii care izvorăşte de pretutindeni. Aşa apare în 
lucrările lui H. Bosch, P. Breugel, A. Dürer sau Thierry 
Bouts. O a doua formă a nebuniei sunt rătăcirile morale. 
Nebunia este cuprinsă acum în universul discursului, 
devine mai subtilă, este în inima oamenilor, le reglează şi 
le dereglează conduita. Cele două forme de nebunie, 
viziunea cosmică înțeleasă ca element tragic şi reflecţia 


morală văzută ca element critic, Corabia nebunilor cu 
chipuri întunecate, preocupate de alchimie, de ştiinţe Şi 
amenințate de bestialitate şi de sfârşitul timpului, pe de o 
parte, şi Corabia nebunilor ca un exemplu didactic al 
defectelor umane, de cealaltă parte, nu sunt decât două 
forme ale aceleiaşi îndepărtări de origine, de absolut, de 
esența reală a vieţii. Nebunia este păcatul înstrăinării de 
litera Scripturii, este deznădejdea şi rătăcirea rupturii de 
credință. Nimic din ceea ce nu tinde să desăvârșească 
legătura cu sacralitatea nu poate căpăta substanță reală. lar 
„ceea ce e lipsit de realitate şi de viaţă e moarte şi neant. 
„Nebunul devine purtător al morţii. Şi nu al morții fizice, 
pam erau leproşii, al căror loc îl iau alienaţii mintal în 
e _stabilimentele spitaliceşti de la sfârşitul Evului Mediu, ci 

ci al morții spirituale. Toate formele nebuniei, de la ştiinta 
; o nu poate aduce cunoașterea, la spaima de tenebre şi 
, ne, care ține de lipsa de credință, sau la rătăcirile 
„ sunt îndepărtări de la existența reală, existență 
asă a fi căutarea permanentă a sacrului. Pildele lui 
Solomon propun aceeaşi echivalare între nebunie şi 


ng 


moarte, căci „cei pe care îi pofteşte nebunia se află de 
adâncurile şeolului (locuința morţilor)” (Pilde, 13- 


124 


Da ride ea ia EI să 


Domul din Freiburg in Breisgau 


Urâtul ca opus al sacrului, al centrului şi al vieții 
devine imagine a distrugerii, a descompunerii, a irealului 
şi a morţii. Chipul împietrit şi scheletic pe care meşterul 
medieval l-a cioplit la unul din garguii de la Domul din 
Freiburg este un exemplu pentru echivalarea ce se poate 
stabili între imaginile monştrilor şi semnele neantului. 

Totuşi urâţenia exterioară nu este întotdeauna întocmai 
cu răul şi cu demonicul. Sacralitatea însăşi poate lua 
uneori chipuri înfiorătoare, cum este răstignirea lul 
Hristos. Nu sacrul este totuşi cel care devine cutremurător, 
ci însăşi răutatea lumii care nu poate primi sacralitatea 
decât după criteriile ei”. Acelaşi lucru îl afirmă Hegel în 


% Vezi J.-L. Marion, Crucea vizibilului. Tablou, televiziune, icoană, o 
privire Jenomenologică, traducere Mihail Neamtu, Sibiu, Deisis, 2000; 


greceşti”; „„Vrăjmaşii... întrucât se 
“ÎN hulesc, Îl batjocoresc, ÎI 
SC, sunt reprezentați ca răi pe 

ea răutății lor lăuntrice şi a 


coboară în lume pentru omul de rând, 
sa Ja forma lumii. Demonicul 


n invizibilă trebuie să se 
îi oferă în schimb vizibilul...or , 


fundă cu istoria crimei şi a urii 
u şi a celui nevinovat; prin urmare, 


uri ucigașe faţă de invizibilul 
: suferința este dle 
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